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Lidija Merenik
Filozofski fakultet, Univerzitet u Beogradu

MAPIRANJE 1921. GODINE.
STOGODIgNJICA REFORMATORSKIH I AVANGARDNIH POJAVA,
PROTAGONISTA I POKRETA U SRPSKOJ UMETNOSTI

Apstrakt:

Cilj ovog rada je da mapira avangardne 1 reformatorske pojave,
protagoniste 1 pokrete u srpskoj umetnosti oko 1921. godine. Godina 1921. je, kao
u jednom dahu, izbacila ¢itav niz remek-dela koja se danas smatraju najvaznijim
primerima moderne slike u srpskoj kulturi prve polovine XX veka, kao 1 avangardni
pokret okupljen oko Ljubomira Micica i revije Zenit. Slikari poput Jovana Bijelica,
Save Sumanoviéa, Petra Dobroviéa i Milana Konjovi¢a (uz uzorne prethodnike
Branka Popovica 1 Mosu Pijade) koji deluju ranih dvadesetih, savladavaju klju¢ne
postulate moderne slike izrasle iz avangardnog misljenja i reformatorskog
eksperimenta: dvodimenzionalnost, nedeskriptivnost, antimimezis, konstruktivni
pristup kompoziciji slike, poimanje slike za sebe 1 po sebi 1 njeno izdvajanje kao
samostalne realnosti, kao objekta za sebe. Apsolutno je najvaznije da su pouke
savladane na nacin da se dalje moglo krenuti primenom tih postulata, od kojih su
dvodimenzionalnost 1 izdvajanje slike kao samostalne realnosti, kao objekta za sebe
najjaca dostignuca.

Kljucne rei:
avangarda, modernizam, dvadesete godine XX veka, Zenit, Jovan Bijeli¢,
Ivan Radovi¢, Sava Sumanovi¢, Milan Konjovi¢
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Obnova posle 1918.

Srbija je po zavrsetku Velikog rata, u novoj drzavi, Kraljevini Srba, Hrvata
1 Slovenaca savladavala posledice Sestogodisnjeg ratovanja — od balkanskih (1912)
do kraja Velikog rata 1918. 1 teskoce strasnog razaranja i opsteg osiromasenja.
»oa vise od 1,2 miliona mrtvih (od toga dve tre¢ine civila), Kraljevina Srbija je
izgubila 28% celokupne populacije. Uz to je imala 114.000 ratnih vojnih invalida 1
oko 150.000 tesko ranjenih civila.” (Hamuh 2001) Ratna materijalna Steta u Srbiji
merila se milionima zlatnih franaka. Srbija je posle smrti kralja ratnika Petra 1
Karadordevi¢a (1921) morala da nastavi tamo gde je stala 1 zaostala pocetkom
balkanskih i svetskog rata.! Umetnost je u ratu izgubila vise perspektivnih umetnica
1 umetnika — Nadezdu Petrovi¢, rodonacelnicu slikarskog modernizma u Srba
(1915) 1 Malisu Glisi¢a (1915), od svih slikara srpskog impresionizma najnaprednijeg
1 najvise sklonog eksperimentu sa formalnim i bojenim elementima i tehnologijom
slike, tek na pocetku karijjere Danicu Jovanovi¢ (1914, Austrougarska vojska
streljala na Petrovaradinu) i Vidosavu Kovacevi¢ (1913, umrla od tuberkuloze),
mlade slikarke koje su se nalazile na najboljem putu daljeg razvoja moderne slike
u Srba, nastale u okrilju Nadezde Petrovi¢. Godine 1920. tragicno je preminuo 1
veliki slikar srpskog impresionizma Kosta Milicevi¢. Dobar deo generacije najranije
moderne bio je zaustavljen. Impresionizam je nastavio da traje u delima drugih
videnih umetnika, ali je to trajanje, uprkos darovitim ostvarenjima, zadrzalo status
quo poziciju u odnosu na nova umetnicka stremljenja posle 1918/19. godine.

U Beogradu 1 Zagrebu primetan je polet nove generacije umetnika 1
kriticara posle impresionizma: krajem 1921. godine, Todor Manojlovi¢ i Stanislav
Vinaver osnovali su biblioteku Albatros, u kojoj su publikovana neka od najvaznijih
knjizevnih dela srpskog modernizma. Ljubomir Mici¢ je u Zagrebu (1921-1922, u
Beogradu do 1926) pokrenuo Internacionalnu revyu za kulturu @ umetnost Zenit, a Branko
V. Poljanski Svetokret u Ljubljani. Godine 1921. Ljubomir Mici¢ objavljuje, u enitu
br. 2, Zemtisticki manifest. Tokom 1922. u Zagrebu izlaze dadaisticke publikacije Da—
da—"Tank, Da—da Jok i Da—da—Fazz (urednici Dragan Aleksi¢ i Branko V. Poljanski).
U Beogradu je osnovana Grupa slobodnih umetnika 1 Drustvo prijatelja umetnosti
Cvijeta Zuzorié. Osnovan je i ¢asopis Sveske za umetnost i filozofiju Putevi.” (Proti¢ 1967)
Objavljena su dela Crnjanskog Dneonik o Carnojeviéu, Vinavera Gromobran Svemira,
Rastka Petroviéa Burleska Gospodina Peruna Boga Groma. Dragan Aleksi¢ objavljuje
Dadaizam i Covek i umetnost. Kljuéni momenat ovog ranog preokreta, usred Srbije koja
se tek oporavljala od stradanja 1 gubitaka, jeste $kolovanje srpskih umetnika mlade

1 Srbija je, u danasnjim granicama, 1921. imala 4.819.430 stanovnika, od toga 78,7% sa uces¢em
u poljoprivredi. Pocinje i1 rana industrijalizacija: sa radom pocinje zelezara SARTID, Fabrika
tekstila u Paracinu i Fabrika Potisje, za proizvodnju alatnih masina. Usvojen je Ustav Kraljevine
SHS (Vidovdanski ustav) 28. juna 1921, dok je 1. avgusta izglasan Zakon o zastiti javne
bezbednosti i poretka u drzavi (zabranjen je rad Komunistickoj partiji Jugoslavije). (Yasuh 2001)

2 Videti vise u: Proti¢ 1967.
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generacije u Pragu, Drezdenu, Krakovu, Rimu, Firenci i, najvaznijem od svih,
Parizu. Pariz, paradigma kratkotrajne srpske progresivne moderne, postao je centar
kako iz politickih tako 1 iz umetnickih razloga. Pariz za srpske umetnike ostaje ne
samo vodeci umetnicki centar vec 1 opstaje kao svojevrsni kulturni idiom, bremenit
istorijskim, politickim 1 kulturoloskim slojevima tradicionalne vezanosti Srbije za
Francusku. Kako objektivna, tako 1 ¢esto veoma subjektivna vezanost za Francusku
1 njenu kulturu neretko je poprimala oblike mita. Kao simbol saveznistva u Prvom
svetskom ratu 1 jakih emocionalnih veza proizvedenih u mit, ostaje 1 spomenik
Lahvalnosti Francuskoj, rad Ivana Mestrovic¢a, na Kalemegdanu u Beogradu, podignut
1930. od dobrovoljnih priloga Drustva prijatelja Francuske 1 Drustva nekadasnjih
daka francuskih $kola. Na spomeniku pise: ,, Volimo Irancusku kao §to je ona volela
nas 1914 — 1918”. ,Francuski idiom* imao je, osim emocionalnih i politickih veza,
1 presudnu ulogu u skolovanju i formiranju srpskih umetnika tokom XX veka, i
vaznu ulogu u usvajanju modela Pariske skole kao prevashodnog formativnog
oslonca srpske moderne umetnosti, kako u periodu do 1941. tako 1 posle 1950.
Do 1918. godine srpski slikari se skoluju u Bec¢u, Minhenu 1 Pragu. Vide¢emo da
je uloga Praga odigrala znacajnu ulogu 1 u progresivnom radu mladih umetnika,
gotovo jednako kao i Pariz.® Prag je klju¢an za rano formiranje Jovana Bijelica,
Ivana Radovi¢a i Milana Konjovi¢a. Mladi umetnici svoju delatnost izrazavaju 1
kroz, iste godine osnovanu, Grupu umetnika, no nailaze na otpor tradicionalisticke
1 konzervativne krittke. Ve¢ oko
1920/21. vide se prvi konkretni rezultati
nove, reformatorske generacijske misli,
ideje novog, liberalnog, naprednog 1
avangardnog modernog slikarstva.

Branko Popovi¢ — Sezan ili
Gogen?

Do oko 1919. godine, 1 Branko
Popovi¢ (1882—-1944), kao najdosledniji
1 najverniji tumac¢ Sezana, Jovan
Bijeli¢ (1886-1964) 1 Petar Dobrovi¢
prolaze fazu tzv. ,sezanizma“. Ovom
prilikom trebalo bi skrenuti paznju na
nesto starijeg Branka Popovica, kojti
je ve¢ 1909. godine u Parizu, posto se
prethodno skolovao u Minhenu. U Branko Popovic, Auloportret, 1912, ulje na platnu,
Parizu, kao drzavni stipendista, ostaje V! Narodni Muzc), Beograd

3 Manje je poznat podatak da je Kosta Mili¢evi¢ bio prvi srpski student na Akademiji u Pragu.
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do septembra 1912. godine, u udarnim godinama kubizma i u periodu koji odaje
slavu Sezanu 1 Gogenu. Jo§ za Sezanovog zivota, 1900, Moris Deni (Maurice
Denis) slika Hommage a Cézanne. Kult Sezana pocinje znatno pre ranih Pikasovih 1
Brakovih eksperimenata sa ,,modulacijom® koji ¢e ih odvesti do kubizma. I Gogenu
pocetak XX veka konacno ukazuje veéu paznju 1 postovanje, predugo ignorisanom
1 iz drustvenih 1 kulturnih, gradanskih krugova Pariza ekskomuniciranom zbog
privatnog zivota. I sam je u samoprogonstvu, gde 1903. umire na ostrvu Hiva—
Oa u Francuskoj Polineziji. Ova dva umetnika, cije slike je imao prilike da vidi,
presudno su odredila rani put Branka Popovica, ,najveceg srpskog sezaniste*
kako tvrdi starija istoriografija, a dodali bismo gogenovca u slikarstvu tog perioda.
Iza sezanovskih pouka 1 uvida stoji ocigledni osvrt na harizmaticno, koloraturno,
u boji pazljivo 1 prefinjeno, samo naizgled nesputano, u formi i strukturi strogo,
slikarstvo Gogenovo. Svoje decidne afinitete Popovi¢ je pokazao vrlo rano 1 znatno
pre nase umetnicko-revolucionarne 1921. godine: u slikama iz 1912 — Portretu
Radgja Jankovica 1 Autoportretu. Obe slike su u datom trenutku 1 u kontekstu rane
srpske moderne avangardna dela, na nacin na koji je, 1921. godine, u svom dobu
1 kulturnom 1 drustvenom miljeu avangardan Autoportret s lulom Mihaila Petrova.
Popovi¢, briljantnog intelekta, umetnickog dara i intuicije je medu malobrojnim
srpskim umetnicima koji, umesto sa impresionizmom, za prilike u Srbiji tako rano
cksperimentisu sa elementima postimpresionizma. U Autoportretu 1 Portretu Radoja
Jankovida uspesna asimilacija Gogenovog sintetizma ociglednija je od bilo koje druge
pouke koju je Popovi¢ mogao primiti u Parizu. Ovo je dalje sintetisano u Autoportretu
iz 1922. godine.

Mosa Pijade — ,,Zurio sam u platna Manea*

Medu kratkotrajne  sezaniste
treba ubrojiti 1 kao slikara zaboravlje-
nog Mosu Pijade (1890-1957) 1 Petra
Dobrovic¢a (1890-1942). Pijade, koji se
najpre skolovao u Minhenu, a potom
1909-1910. u teskim uslovima nemasti-
ne, bez ikakve stipendije, u Parizu, istini
za volju je kategoricki maneovac (Sto je
ocigledno 1 u Autoportretu sa japanskim lut-
kama, 1916), a ne sezanista. Budu¢i da u
besparici nije mogao da slika, on obilazi
muzeje 1 ,satima zuri u platna Manea“.
(Hemosuh 1968, 57-58). Po povrat-
Mosa Pijade, Autoportret sa japanskim lutkama, 1916, ku, slika pet autoportreta: 1910, 1911,
ulje na kartonu, vl. Narodni muzej, Beograd 1916.1 1922, kao 1 onaj 1z 1926, sa robi-
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je u Sremskoj Mitrovici. Dalje nije imao
kud, stoga su dirljivi pejzazi i dve uistinu
besprekorne ,,sezanovske* mrtve prirode
koje slika na robiji 1926, na kartonima 1
papirima koje u kazamatu moze da do-
bije. I opet dalje nije imao kud, osuden
na dvadeset godina robije. U Mitrovici 1
Lepoglavi sa Rodoljubom Colakovi¢em
prevodi Rapital Karla Marksa, zatim,
sam, 1 Marksov 1 Engelsov Romunisticki
manifest te Marksove Bedu filozofye 1 Kritiku
politicke ekonomgje. U Lepoglavi portretise
Tita, koji se na robiji nasao posle Bom-
baskog procesa.*

MAPIRANJE 1921. GODINE

Petar Dobrovi¢, Mrtva priroda sa narandZama, 1914,
ulje na platnu, vl. Narodni muzej, Beograd

Petar Dobrovi¢ — moguénost buducega

Skolovan prvo na Akademiji u
Budimpesti, da b1 1912. otisao u Pariz,
Dobrovi¢ je rano za ovdasnje prilike
uspeo 1ili pokusao da savlada ne samo
sezanizam vec 1 postkubizam, kao 1 da
te kubisticke slike jo§ brze unisti. (Cupi¢
2003, 28) Sve to najkasnije do 1919.
godine. Ostao je samo jedan broj crteza,
kao sto su Sedeci Zenski akt (1913) il Studyja
Zenskog akta (1913). Ostale su 1 sezanovske
kompozicije Mrlva priroda sa narandzama
(1914), Mrtva priroda na belom sa karanfilima
(1916), Mriva priroda sa jabukama (1917)
1 dr. Mrtve prirode su rigorozne u
kompoziciji, ali ne postizu labilnost 1
kinetiku Sezanove dvodimenzionalnosti.
Ipak ih izvodi kao sledbenik, lisen svake
emocije 1 besprekorno, kao da stvara
omaz Sezanu. Neke od tih radova
godine 1921. izlaze na drugoj izlozbi

Petar Dobrovié, Sedeci Zenski akt, 1913, olovka na
papiru, vl. Galerija Petra Dobrovi¢a, Kuéa legata,
Beograd

4 Najraniji portret Josipa Broza uradio je Mosa Pijade (1890-1957) u zatvoru u Lepoglavi 1930.
godine. Susret Mose Pijade 1 Josipa Broza omogucen je razmestanjem, tj. razbijanjem grupe dobro
organizovanih sremskomitrovackih politickih zatvorenika u razlicite zatvore. Pijade je februara
1930. prebacen u Lepoglavu. Tita je upoznao odmah po dolasku u zatvor. Vise u: Merenik 2009.

1
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Grupe umetnika 1 sukobljava se sa kriticarem Bogdanom Popovi¢em, velikim
protivnikom nove umetnosti. Ali za brzog Dobrovica je vreme da krene dalje:
,»U mladim godinama sam bio impresionist. Kao kubist, trazio sam bitne oblike
prostora 1 boja [...] danas vidim da u svojim radovima treba nanovo da sprovedem
cisto slikarska nacela, jer mislim da u pravom revolucionaru zive svi rezultati proslih
vremena, a njegovo treba da nosi moguc¢nost buducega.” (Ilporuh 1970) Dobrovi¢
¢e ubrzo krenuti tim putem trazenja sopstvene slike. Tokom tridesetih, uz briljantne
portrete, Dobrovic je, istrazujuci dominaciju jake 1 Ciste boje u slici, stvorio ogroman
opus pejzaza 1 veduta, koloraturnih bravura u predstavama Dubrovnika, Hvara,
Venecije... slikao je maslinjake 1 plaze, kasapnice 1 stare kuce, istorijske topose
Dubrovnika... Nasao je svoju sliku, svoje mitsko mesto 1 sebe uzdigao kroz ljubav 1
mit — Jadrana 1 Mediterana.

Milan Konjovi¢ — u inat Pikasu

Na Milana Konjovica (1898-1993), koji je najpre otisao u Prag, kod
Vlaha Bukovca (Bukovca je napustio posle jednog sukoba oko korekcije crteza),
u pocetku je izrazito snazno delovao ceski kubizam, narocito od 1920, kada je
priredena posthumna izlozba Bohumila Kubiste. Od te godine 1 Konjovi¢ pocinje
sa sezanistiCko-kubistickim eksperimentom, videce se kasnije, sasvim nesaobrazenim
sa njegovim slikarskim afinitetima 1 temperamentom. Godine 1922. nastaje serija
kubistickih slika, koje su mu ocigledno bile izazov, ali ne 1 trajnije opredeljenje.
Primerenije je da ih posmatramo kao dug ceskom skolovanju 1 Kubisti. To su Swa
mrtva priroda, Mrtva priroda, Kubisticka mrtva priroda, Portret Kotura (potonje uz ocigledno
kolebanje ka nemackom ekspresionizmu). ,,Konjovi¢ je jednom rekao da su te slike
njegov obracun s Pikasom.” (Trifunovi¢ 1990, 23-25) Velika Steta, jer su te mrtve
prirode medu najboljim kubistickim ostvarenjima u srpskom slikarstvu. Za nastavak
tog puta trebalo je Konjovi¢u vise posvecenosti, hrabrosti, 1 odricanja od ,;sredisnjeg
puta® novog realizma 1 klasicizma
kojima se vrlo brzo okrenuo. Godine
1924. se obreo kod Andrea Lota.
Tu je ostao dve nedelje, okrenuvsi
se sasvim klasicistickim evokacijama
novog realizma. Godine 1923. slika
,»tvrdo, ¢vrsto, utegnuto®. (Trifunovi¢
1990, 23-25) Boravio je najpre u
Pragu, a zatim slikao na Bracu i na
Moravi. Autoportret s cigaretom (1923)
dvadesetpetogodisnjaka Milana
Milan Konjovic, Siva mrtoa priroda, 1922, ulje na platnu,  Konjovica nastaje u  prelomnim
vl. Galerija Milan Konjovi¢, Sombor godinama za njegovo prvo slikarsko
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sazrevanje, u godini izmedu kubistickih
eksperimenata 1 docnijih  sklonosti
francuskom tipu novog realizma 1
,povratka redu”. Prekretnica 1 kolebanje,
,»U besnom samomucenju svojstvenom
nasim ljudima da zele da osvoje ono sto
nije njihova oblast” (Trifunovi¢ 1990,
29), sto se sve Cita na licu Autoportreta, kod
Konjovi¢a ¢e, nakon kratkog boravka
kod Lota 1 perioda ,forme”, izazvati
pobunu sputanog duha 1 odvesti ga ka
drugom 1 konacnom, zudnom, strasnom
kolorizmu oslobodenog gesta i forme, koji
¢e dalje, Zestinom svog temperamenta,
usavrSavati do kraja zivota. Nomadske
avanture, neodluc¢nosti 1 ,,samomucenja‘
avangardnih dvadesetih ostale su iza
njega, dok je brza zvezda repatica hrlila
ka gradenju mita o slikaru vojvodanske Niilan Konjovic, Autoportet sa cigaretom, 1923, ulje
ravnice. ,, Kao dete” — kaze on — ,,voleo na platnu, 1923, vl Galerija Matice srpske, Novi
sam prirodu, odlazio na ocev sala§ i ¢

zeleo da obradujem zemlju [...] Zemlju

volim 1 danas, cesto je slikam i smatram da su moji doZwljayi iz detingstva bili i ostali
odlucwuci za moj rad. < (Trifunovi¢ 1990, 31)

Ivan Radovi¢ — eksplozija kubo-ekspresionizma

Pod uticajem prijatelja Milana Konjovi¢a, Ivan Radovi¢ (1894—1973) se
1917. godine upisao na pestansku Akademiju. U vreme pestanskih studija, radi 1
u koloniji u Nadbanji, izmedu ostalih 1 sa Zorom Petrovi¢. (Bapmaru 2020) Potom
se, 1919, pridruzio Konjovi¢u u Pragu. Studije prekida 1920. 1 odlazi u Italiju 1
Pariz. U periodu 1919-1924. Radovi¢ stvara niz avangardnih dela — brojnih
slika, autoportreta 1 velikog broja kubizovanih ili kubistickih crteza 1 apstraktnih
kompozicija (pr. Apstrakina kompozicija iz 1923), akvarela 1 kolaza, o kojima je
malo pisano, jer su prevagu odnela njegova dela po dolasku u Beograd 1928 —
portreti beogradske gradanstine, privatni 1 intimni prostori 1 skoro ve¢ mitska serija
banatskih/somborskih motiva.

Tako se u istoriografiji gotovo insistira da je Radovi¢ u ranim dvadesetim
(do oko 1927/28) cisti ekspresionista, ipak bi se moralo imati u vidu njegovo
interesovanje za ¢eski kubizam 1 poznavanje dela Kubiste. Istina je da je Autoportret
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Ivan Radovi¢, Grad, 1921, ulje na platnu, privatno
vlasnistvo

iz 1919. uraden u maniru vrhunskog
ekspresionizma. Medutim, kubizovani
crtezi aktova iz 1920. su nedvosmisleno
u postkubizmu, a dve vazne slike
perioda Kuce 1 Pogled sa  okruglim
kroSama (obe iz 1922) na delikatan
nacin sinteti$u saznanja i eksperimente
sa  ekspresionizmom 1 kubizmom
istovremeno — formom, uzdrzanom
mrkom bojom, atmosferom. Za kubo-
ekspresionizam najindikativnija je malo
znana slika Grad iz 1921. godine, u ¢iju
je dinamic¢nu 1 kineticku kompoziciju sa
predstavom grada uveo centrifugalnu
silu i vrteSsku — grad se okrece sam
oko sebe, iskrivljenih tornjeva, zgrada
1 krovova, kao zarotirana scenografija
Metropolisa (1927) pre Metropolisa.’

Sto uistinu jeste Cisti ekspresionizam. Kao i u slu¢aju Konjovi¢a, napuitanje
ovakvih eksperimenata velika je Steta 1 po srpsko slikarstvo, a mozda 1 po Radovica,
najjaceg 1 najsamosvojnijeg kubo-ckspresioniste tog revolucionarnog perioda.
I Radovi¢ ¢e, kao 1 Bijeli¢, preéi zavojit put, kako pre, tako 1 tokom tridesetih.
Od cistih apstraktnih predela, kolaza 1 apstraktnih kompozicija koje radi ranih
dvadesetih, preko nedovoljno izucenog 1 zacudnog ,,maniristickog®, ,,elgrekovskog*
1 nadrealnog novog realizma oko 1925, on se od 1928. godine, po prelasku iz
Sombora u Beograd, posvecuje tzv. ,naivistickom zanru®, postajuc¢i slikar Banata

Ivan Radovi¢, Ruce, 1922, ulje na platnu, vl. Muzej

savremene umetnosti, Beograd

iz Beograda. Kao Bijeli¢, koji je postao
slikar imaginarne Bosne tek u Beogradu.
Medutim Radovi¢, drustveni autsajder,
u jednom turbulentnom trenutku
svog zivota prikljucuje se eliti 1 tokom
tridesetth godina postaje njen trazeni
portretista. Kao 1 kod Bijelica, ,,mimo
luksuza 1 bogatstva® postoje paralelni
tokovi — ,naivizam® 1 seoski prizori,
ckspresionizam koji nas najpre moze
asocirati na drezdenski Most, ali 1 jedna
vrsta ,,bonarovstine® koja ga je svrstala
u ko$ ,intimizma“ srpskog slikarstva
tridesetih da iz tog kosa, nazalost, nikad
ne izade. Zbog ,intimizma“ zanemaren

5 Ovoj slici srodan crtez olovkom radi Dusan Jankovi¢ — Pariz, 1926. godine.
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je njegov vrhunski rad iz dvadesetih godina. Odlicna slika Rumunski seljak u vagonu
111 Klase (1931), daleko od dvadesetih koliko se uopste moze zamisliti, to svakako
nije, osim ako je u pitanju ,,socjjalni intimizam* koji neguje 1 njegov prijatelj Ivan
Tabakovi¢ veoma srodnim temama u istom periodu. Svi su ti Banati, imaginarni,
nastali u Beogradu. ... III klasa zaokruzuje Radovicevu slozenu, aktivnu, zivopisnu
prirodu 1 jo$ slozenije 1 zivopisnije trajektorije njegove umetnosti, buduc¢i jedno
od najautenti¢nijih njegovih dela nakon dvadesetih, liseno ,,bonarovstine®, lepih
enterjjera, pazljivo odabranih tonaliteta, ogoljena, cista 1 precizna. Povodom
Radoviceve izlozbe u ,,0snovnoj skoli kod Saborne Crkve® 1926, Branko Popovi¢ je
zapisao: ,,Njega interesuje covek kao licnost; covek kao tip; kao plasticna forma, kao
materija, kao grupa u pokretu i prostoru; mrtva priroda kao plastika i kao materija;
priroda kao materija, kao masa, kao prostor. To su elementi slikarstva. [...] Mnoge
studije 1 crtezi dopunjavaju sliku ovih odvaznih 1 iskrenih umetnickih ekspedicija.
Pri tome se Radovi¢ [...] drzi samo nekoliko osnovnih elemenata slikarstva. U tome
je njegova modernost.” (ITonosuh 2004, 206-207)

Sava Sumanovi¢ — ,,najvise kubist medu nasim slikarima*

U Parizu je slikar Andre Lot (blizak kubistima, no nikada u vrhu tog
pokreta i smatran za ,,drugorazrednog® kubistu) i izvrsni pedagog.® Vrlo brzo u
njegovoj skoli, ateljeu, pojavio se, iz Zagreba, daroviti 1 posveceni Sava Sumanovi¢
(1896-1942). On je 1918. zavr$io u Zagrebu Visu skolu za umjetnost 1 obrt.
Godine 1920. priredio je drugu samostalnu izlozbu u Muzeju za umjetnost 1 obrt.
Izlozba je dozivela uspeh i on se septembra 1920. godine obreo u Parizu. Krajem
1920/pocetkom 1921. nasao se kod Andrea Lota. Tokom tog tromesecnog
kursa, kada nastaje brojna produkcija crteza, skica, oko pedeset slika, on vazi, po
Lotovim recima, za njegovog ,.,najboljeg daka®. Vraca se u Zagreb. Izlozba koju
je tada (1921) priredio bila je, po misljenju publike 1 kritike, potpuni fijasko, iako
je tada, svojim ,kubistickim novotarijama® prvi put na ovim prostorima pokazao
hrabri, snazni, progresivni stav o slici 1 slikarstvu. Danas te slike slove, s pravom,
za najvece iskorake kako srpskog i hrvatskog slikarstva tako i Sumanovié¢evog dela
nacelno.

6 Andre Lot (Lhote) (1885-1962) je jedan od najuticajnijih likovnih pedagoga prve polovine XX
veka. On se iz rodnog Bordoa doselio u Pariz 1906. godine. U pocetku je slikao u duhu fovizma.
To se promenilo posto je video Sezanovu retrospektivu 1907. godine. Posle Velikog rata (1917,
kada je demobilisan) dobija podrsku galeriste Leonsa Rozenberga (Galerie de L’Effort Moderne),
koji sakuplja, izlaze i prodaje kubizam. Tu ulogu je preuzeo od Danijela Kanvajlera kome je
Francuska, kao nemackom drzavljaninu koji je rat proveo u neutralnoj Svajcarskoj (uistinu
beze¢i od nemacke mobilizacije), zatvorila galeriju, konfiskovala citavu kolekciju 1 koji je nakon
rata silom prilika prestao da radi sa slikarima kubistima. Izvor: http://wwwmetmuseum.org/
research/leonard—lauder—research—center/programs—and-resources/index—of-cubist—art—
collectors/Lhote; 1 http://andre—Lhote.org/
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Sava Sumanovi¢, Kompozicya sa satom (Mrtva priroda
sa satom), 1921, ulje na platnu, vl. Muzej savremene
umetnosti, Beograd

Sava Sumanovi¢, Mornar na molu (Ladar), 1921/22,
ulje na platnu, vl. Galerija Matice srpske, Novi
Sad

Kao najvedi srpski slikar akta,
Sumanovié¢ jo§ od prvih boravaka u
Zagrebu stvara, u svom tematski hete-
rogenom delu, sopstvenu tipologiju akta
1 kupacice. Najraniji, iz 1921, vezani su
za postkubisticko-lotovsku  modulaci-
ju, konstrukciju kompozicije, poput 77
Zenska poluakta (1921) ili Zena kraj jezera
(1921). One, medutim, ne donose takav
stilski 1 estetski napredak i slikarski avan-
gardizam, ,estettku suviSe stvarnog®,
kao istovremene postkubisticke Viyadukt
1 Most i grad (obe 1921), Skulptor u ateljeu
(1921), Kompozicya sa satom (1921), U
planini (1921), Italski motiv — croeni predeo
(1921). One se u srpskoj 1 hrvatskoj isto-
riografiji 1 teoriji visokog modernizma
1 formalizma bez izuzetka izdvajaju,
prepoznaju kao najvrednija, kao trenu-
tak radikalne likovne ecksperimentacije
u jugoslovenskom slikarstvu s pocetka
dvadesetih godina XX veka. Neposred-
no pre Sumanovicevih kubistickih dela
iz 1921. godine, uticajni Lot 1920. slika
Portret Zene sa Sesirom (Portrait au Chape-
aw), Mornara sa harmonikom (Le Marin a
* Accordéon) 1, za razumevanje koncepta
slike koju poducava u svojoj skoli, vaz-
nu alegoriju Duh ¢ Materya (L Esprit et la
Matiére) — Slikar 1 njegov model. U poto-
njoj se pojavljuje senka umetnika sa lu-
lom u ustima. Jo$ jedan motiv ili detal;
koji ¢e Sumanovié, uz mornara, akt sa
ogledalom i sl. prihvatiti neposredno od
ucitelja u ranom pariskom periodu (pr.
Skulptor u ateljen).” Iz konstruktivno-kubi-

7 Lotova bibliografija, koja broji na desetine rasprava i likovnih kritika, u srpskoj sredini ostala je
gotovo nepoznata. On je od 1918. do 1940. godine pisao likovne kritike za Nouvelle Revue Francaise,
veé 1922 objavjuje tekst o Zoriu Sera u ediciji malih monografija Valori Plastici, a kasnije i
uticajne rasprave La Peinture, le caur et Uesprit (1936), Traité du paysage (1939), Traité de la_figure (1950)
1 druge. Oba traktata, O pegsazu 1 O figuri naglaseno insistiraju na kompozicionim, formalnim
1 tehnicko-tehnoloskim postupcima slike: crtezu, liniji, boji, kompoziciji, ritmu, proporciji i sl.
Njegov pedagoski metod bio je utemeljen u supremaciji komponovanja, konstrukcije kompozicije
po preciznim geometrijskim pravilima — principima dinamicne simetrije i zlatnog preseka. Moze
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stickih, monohromnih 1 tamne game dela poput pomenutih Vyadukt 1 Most i grad,
Kompozicya sa satom, U planin, Italski motiv — crvent predeo, razvice se istovremeno Savine
gigantske kompozicije masivnog, staticnog, izrazito geometrizovanog skulptoralnog
modelovanja: Na bunaru (1921), Ladar (Mornar na molu, 1921/22) 1 Pastirica (1921).
Umesto mrtve prirode i pejzaza ili vedute, Sumanoviéev skulptoralni, mo¢ni stil
judske figure izrodio je tipologiju nadmocne figure, kubizovanog natcoveka 1 tome
srodan koncept monumentalnog stila. Stamenost sinteticko-kubistickih oblika u tim
delima takode ¢e imati formativni uticaj na Sumanoviéeve slike iz 1921. i neito
kasnije. Do 1925/26. godine Sumanovié je dovr$io neka od najuspesnijih dela koja
ga u stilistici figure 1 forme diskretno udaljavaju od izvornog lotovskog postkubizma,
no ipak zadrzavaju strogu ,klesanu® formu. On ih koloristicki 1 razlicitim detalji-
ma ,umeksava® — Pastirica (1924), Beracice, Koncert u polju (obe iz 1923). Vrhunac tog
stila predstavljaju Zene na obali jezera, Pastorala (obe iz 1923) i Varijacija na anticku temu
(1923/24) 1 pozna Dva akta (1926). I tu je bio kraj Sumanoviceve strogosti spram
kubo-forme. Iako nema puno hvale za Sumanovi¢a, precesto pominjuéi re¢ ,,deko-
rativan i ,nenahranjene slike® (smatrajuéi da Sumanovi¢ ima veliki potencijal da
se dalje razvija kao slikar, $to je bilo tacno 1 vidovito zapazanje), Popovi¢ 1922. po-
vodom Pete jugoslovenske umetnicke izlozbe ipak zakljucuje: ,,On je najvise kubist
medu nasim slikarima.” (ITomosuh 2004, 163)

Bijeli¢ — dekomponovanje forme i simfonija boje

Druga 1 ne manje vazna pojava oko 1921. jesu delo 1 slike Jovana Bijelica.
Od 1909. godine skoluje se na Akademiji u Krakovu. Ka savremenim umetnickim
tendencijama uputio ga je njegov profesor Jozef Pankijevic. Proti¢ tvrdi da su sva
esteticka pomeranja u Krakovu (divizionizam, ekspresionizam, futurizam, kubizam,
ekspresionizam 1 secesija), narocito u okrilju grupe Forma (1917) uticala na Bijelicev
rad 1z perioda 1919-1920. godine. (IIporuh 1970, 154—-155) Godine 1913. stize
u Pariz, gde se upoznaje 1 sa kubizmom. Tu ga zatice Sarajevski atentat 1 pocetak
rata. Tezec¢i da po svaku cenu izbegne mobilizaciju u austrougarsku vojsku, on se na
kraju nastanjuje u Krakovu, a od 1917. u Bihacu, i za taj period je karakteristicna
Bijeliceva ,sezanisticka™ faza. Plod evolucije tog slikarstva je Planinski predeo (1920).
U slikama iz 1920 —1921. vidan je uticaj Kandinskog 1 dela O dukovnom u umetnosti,
koje je Bijeli¢ poznavao, kao 1 Franca Marka. Apstrakini predeo 1 Borba dana i noci su
klju¢ni primeri idejno-kompozicione sinteze Bijelic—Kandinski-Mark. Posebno se
isticu forme cije vizuelno i duhovno znacenje tumaci Kandinski — odnosi forme 1
boje, dinamika formalnih elemenata slike, dejstvo dijagonala, horizontala, vertikala,
$piceva, odnosi oblog 1 ostrog, odnosi svetlog 1 tamnog itd. Iako Proti¢ tvrdi (IIporuh
1970, 156) da su ,,slike iz ovog perioda znacajnije po programu nego po ostvarenju®,

se pretpostaviti da je te ideje prenosio svojim ucenicima od pocetka. Iako kod Lota uci jedno
krace vreme, Sumanovi¢ je oc¢igledno bio prijemc¢iv i sam sklon sli¢nim idejama.
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s time se ne mozemo sasvim slozitl.
S njim se ne bi slozio ni Ljubomir
Mici¢, koji u tekstu ,,Savremeno novo
1 slu¢eno slikarstvo®, objavljenom u
10. broju casopisa Lemit 1921, pise:
LBijeli¢ je jedini ekspresionista u nas.
Osetio je boju kao muziku, 1 daje
je u svojim slikama kao simfoniju.
(Mici¢, 1921, 11-14) Dakako da su one
programski veoma jake 1 da ukazuju
da je Bijeli¢ savladao najvazniju lekciju
1920, ulje na platnu, vl. Muzej savremene 7_ autonomlj.u 1 dVOdlmenZl(_)naln‘OSt
umetnosti, Beograd slikanog polja, ekstremnu dinamiku
kompozicije, koja, mozda, ne tezi
sintezi sa muzikom kao kod Kandinskog, ali tezi spoju sa ¢vrstim, logi¢nim ritmom,
wplesom® formi kako pikturalnih tako i simbolickih vrednosti. One su, u tom
pogledu, 1 u ostvarenju izvrsne 1 osobite. Nijjedan umetnik, do Bijeli¢, nije u Srbiju
doneo sopstvenu autonomnu slikarsku viziju ucenja Kandinskog — primenivsi je
znalacki 1 vesto, kao nikad prekinuti ritam. Po ovome se Bijeli¢ apsolutno izdvaja 1
od lotovaca i od drugih slikarskih inovacijskih i avangardnih teznji srpskih slikara.

Jovan Bijeli¢, Apstrakini  predeo  (Egzoticni  pejzaZ),

Bijelicu su podsticaj bili 1 rani nemacki ekspresionisti, pre svega oni koje
je imao prilike da vidi u drezdenskoj Galeriji novih majstora. Put ka figuralnom
otvara slikom Ljubavnici u pejzazu (1921). Pocetkom rada na slikama kao Vares (1921)
1 docnijima, on, odan prirodi i imaginarnom pejzazu Bosne, napusta revolucionarni
trend apstrakcije pod nemacko-ckspresionistickim uplivima koji ga je svojevremeno
kratkotrajno proslavio, zavrsivsi u 10. broju glasila Jenit kao delo (,jedinog®)
srpskog avangardnog slikara. Borba dana i no¢i bila je u Micicevom vlasnistvu
do kraja njegovog zivota. No, ako je ta slava bila kratkog veka, s vremenom se
znacaj ovih slika — slepe ulice projekta
nedovrsene srpske moderne — podigao
do neslucenih visina, kao eksperiment,
kao eksces, kao ponos savladavanja
novog slikarskog jezika.

Period posle 1925/26.  je,
kao i kod drugih slikara (Sumanovi,
Radovi¢, Konjovi¢ 1 dr.) oznacio jednu
sasvim novu putanju. Kada je Bijeli¢
1926. godine, sa Veljkom Stanojevicem,
dobio narudzbu za istorijske slike Doma
Garde, a koje je Milan Kasanin progla-
sio za ,,pocetak obnove istorijskog sli-
Jovan Bijeli¢, Borba dana i noci, 1921, ulje na platnu, karstva“ (TpI/I(l)yHOBI/Ih, 1973, 115-1 16)
vl. Muzej savremene umetnosti, Beograd (usred moderne 1 sa elementima mo-
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dernog stila), bio je to kraj Bijelica avangardiste. Pocinjala je nova etapa koja je
u cetvrtoj deceniji donela sasvim drugacija, pa 1 komercijalnija, ostvarenja. To ga
nece omesti da, narocito po dolasku u Beograd, od kraja dvadesetih postane ,,odu-
Sevljeni slikar periferije® (Uymmh 2014, 15), da bi tridesetih (od oko 1935. do oko
1945), radio seriju pejzaza iz Bosne, u koju se, po dolasku u Beograd, vise nije vra-
¢ao. ,,Sve te Bosne nastaju u Beogradu.” (Uynuh 2014, 27) Bosanski pejzaz raden
je se¢anjem, nostalgijom, fantazijom, kao podloga za Bijeliceve koloraturne bravure
sve dok nije prerastao u Bijelicev tip slike 1 svojevrsni mit srpskog slikarstva, nakon
cega se izgubilo pravo saznanje o poreklu, motivu 1 mestu nastanka ovih slika.

Mihailo S. Petrov — dete avangarde

Mihailo S. Petrov (1902-1983)
oko 1921. napusta Umetnicku skolu u
Beogradu 1 zapocinje kratkotrajne studije
u Krakovu, odlazeéi 1 u Bec¢ 1 Pariz.
Skolovanje u Krakovu nastavlja 1923.
godine. U Becu 1921. srece Jovana Bijelica i
upoznaje se sa nemackim ekspresionizmom
i delom Vasilija Kandinskog, tako da 1922.
godine, u svojoj dvadesetoj godini, prevodi
Slikarstvo kao lista umetnost Kandinskog 1
objavljuje ga u drugom broju casopisa
Misao. Svoje prve grafike — linoreze objavio
je u casopisu Lenit 1921. godine. Jedno od
najistaknutijih njegovih ekspresionistickih
dela — linorez Autoportret s lulom radio je kao
devetnaestogodisnjak, u naletu mladalackih
ideala, avangardistickog delovanja 1
bliskosti sa {enitom (autoportret je objavljen
}l Sestom er]u 1921 g(,)dlne>' POStOJl Mihailo S. Petrov, Autoportret sa lulom, 1921,
1 pOStkUbIStlékl Istoiment  autoportret i, .., papiru, vl. Galerija Matice srpske,
u tehnici tempere na kartonu iz 1922. Novi Sad
godine, kao 1 niz autoportreta iz zrelih
Petrovljevih godina, koje radi s vremena na vreme. Ovaj je prvi koji ide u korak sa
avangardom dvadesetih 1 enitom, na svoj nacin antireprezentacijski (formalno), no
sustinski adolescentski tast, u prolaznoj, ali nezaobilaznoj etapi njegovog buduceg
umetnickog 1 politickog delovanja. Tokom 1921. radi i linoreze Predeo i Ritam, a
1922. Mostovi, Kompozicya 11, lacarant krugovi 1 enitu u pocast 1 dr. Izuzetno aktivan,
on saraduje sa Aleksi¢em u Dada Tanku, novosadskom (na madarskom jeziku)
¢asopisu Ut. Petrov nije iskljuéivo vezan za Zenit, $to mu Mici¢ i zamera, pa tokom
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1922. dolazi do prekida saradnje i na
momente ostre prepiske (sacuvana samo
Petrovljeva pisma)®. On je ,06emexuo
npBy pasBojHy ¢dasy scumrmsma (1921),
JOII YBCK HANAXHYTY CKCIIPCCHOHU3MOM,
QMM WUCOYVESCHY M YTHIAjuMa KyOmsMma u
JamamsMa, U (QYTYPUCTUUKUM 3aXTCBOM
3a jpuHaMukoM ¢opme; Mspasuru npHo-
Oenr  KOHTPACTH HEIOBUX JIMHOPE3a,
on kojux cy mnojemuHu paljeHEm Kao
IIPOrPAMCKH, W HAMCESCHH HEIIOCPCIHOM
IITAMIIAERY Y YACOMHUCY, 3aTUM CHMOHO32
ca TIOE3UjOM, ACOLUMjaTHBHU KapakTep
CTOBUX (QUIYPATUBHHUX MpEJCcTaBa — Y
AIICOJYTHOM Cy JOUCKOHTHHYHUTCTY —Ca
cprickoM rpa¢uxoM Tora BpemeHa. Hakon
panmosa Aymonopmpem ca smynom, Ppazmernm
Hawux zpexosa (anawrou 36yx), Jlunoneym,
Pumanmt, Senum (Senum, 6p. 6, 8, 9, 10),
Mihailo  S. ‘ Petrov, Plakat za prou ,me@z;u Munuh packmma capajmy ca HCTPOBOM.
medunarodnu 1zloZbu nove umetnosti, 1924, hartija,

vl. Narodni muzej, Beograd [--] Mehyrny, llerposmesu noprperu
[Tomanckor u Munuha® y uprexy (3a
jenas paJ, objaBibeH y Senumy, op. 25, Huje

[IO3HATO TJIe CE HAJIA3U) U HEIOB KOJIAKHUPAHH ILIAKAT 3a Jenumosy meljyHapoiHy

n3y10x0y HOBe yMeTHOCTH 1924, roguue ykasyjy Ha Cy KOHTAKTH HUIIAK IIOCTOjasIN

u kacamje.” (Suboti¢ 2004)

Ljubomir Mici¢, Zenit 1921. i slikarstvo — novo i slu¢eno

Lemit, osnovan 1921. u Zagrebu, gde je funkcionisao do 1923, do preselje-
nja u Beograd, u prvoj godini svog izlazenja, u 10 brojeva, pod urednickom vizijom
Ljubomira Mici¢a (1895-1971), gotovo iskljucivo je bio posveéen ckspresionizmu —
posttraumatskom umetnickom govoru po zavrsetku Velikog rata. ,,Na prvom mestu
nalazi se zelja ekspresionista za duhovnom obnovom Covecanstva vra¢anjem na ono
Sto sustinski oznacava novu formu ideala humaniteta. Ovakav utopijski mesijanizam
kolebao se kod njih izmedu idealisticko-pateticke vere u covecanstvo 1 nihilisticke
skepse prema njenoj realnosti, izmedu etosa dobrote koja sve izmiruje 1 volje za
unistavaju¢om borbom ne bi li se ostvario nov, bolji poredak u svetu. Naravno, opsti

8  Vise videti u: Merenik 2019, 23-51.
9  Oko ovih portreta se vodi Zustra prepiska, jer Petrov tvrdi da ga Mici¢ nije pitao za saglasnost da
portrete izlaze. Ibid.
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poziv za vracanje na ono §to je sustinsko,
Sto je ljudsko — koliko god ovaj poziv pesni-
ka pojedinca snazno odjekivao — nije bio
dovoljan da se drustveni konflikti uklone
1 da se spase Covecanstvo.“ (Konstantino-
vi¢ 1967, 65) Zenit odjekuje kroz ove reci:
izmedu utopijskog mesijanizma i volje za
unistavaju¢om borbom. Tu ne samo da je
sustina celog pokreta 1921-1926. vec je 1
geslo najranije, ekspresionisticke etape. Na
tom tragu, mesjanizma, pretece kritike,
volje za unistavaju¢om borbom pozicioni-
ra se 1 Golov Zenitisticki manifest, kao 1,
uz naglaseni mesijanizam, Micicev tekst
wZenitozofija 1li energetika stvaralackog
zenitizma® (1925). U skladu sa tim Micié
1 drugovi kreiraju 1 vizuelni identitet, ide-
olosku matricu 1 izbor umetnika za svoju
Internacionalnu reviju. ,Ilpsu Gpojesn
Senuma ca HAIIUCUMA WM PEIPOIYKIHjaMa

EKCIIPECUOHUCTHUUKE OijCHTaHI/IjC WUCTH- Linbomir Mici¢  ispred 1’141'1\111;1 za prvu
Zenitovu medunarodnu izlozbu nove

4y y IOPBU IUIAH TAIAIIELE MJIAJE CJIUKAPE
BaH OQUIIMjEJIHUX KPYroBa, KPAJHe HHIU-
BI/I,HY&HI/ICTI/ILIKI/I " KpI/ITI/IUIKI/I paCHOHOX(C-
He nipema rpafjarnckom Jjpymry rouerka 20. Bexa.” (Suboti¢ 2004)

U toj fazi najistaknutije je, namenski radeno, delo Mihaila Petrova, o cemu
je ovde vec¢ bilo reci. Pored Petrova, noseceg stvaraoca najranije faze enita, Mici¢
objavljuje 1 dela Vilka Gecana, Jovana Bijeli¢a, Egona Silea (Egon Schiele), Rolfa
Henkla (Rolf Henkl), Karija Hauzera (Carry Hauser), Jakoba fon Hemskerka (Jacob
van Heemskerk). Imavsi $ta da kaze o nasim umetnicima 1 rekavsi to, imavsi Sta da
kaze o ekspresionizmu i rekavsi, ve¢ od 1922. godine, Zenit se sve vise posvecuje
ruskoj umetnosti: ponajvise konstruktivizmu, publikuje Tatljinov nacrt zdanja
Spomenik Trecoj internacionali, a od 14. broja usredsreduje se na ruski revolucionarni
umetnicki eksperiment, tacnije, na predstavnike ruske avangarde.

umetnosti, Beograd 1925.

Zakljucak — ,,Hvala ti, Srbijo lepa*

»Ah, zaboravih da je neki nepoznati idiot prosle godine u Stampi tvrdio
kako Dobrovi¢ ne ume da crta”, pise 1921. godine Rastko Petrovi¢ u jednom od
najvaznijih tekstova meduratne likovne kritike (Petrovi¢ 1921). ,,(Ne)Umeti crtati je
metafora rane faze netrpeljivog, konfliktnog odnosa dveju estetika: tradicionalizma,
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koji do ‘21. jo§ ni uticaje impresionizma nije bio u stanju da prihvati, 1 ,estetike
suvise stvarnog®, nove estetike vizuelnog izrazavanja koja je donosila ideje
samostalne slikarske stvarnosti 1 autonomije slike.

Godina 1921. je, kao u jednom dahu, izbacila ¢itav niz remek-dela koja se
danas smatraju najvaznijim primerima moderne slike u srpskoj kulturi prve polovine
XX veka. Zasto? Jer su jo§ od starije generacije, predvodene samosvojnim delom
Nadezde Petrovi¢, a narocito u mladoj generaciji koja deluje ranih dvadesetih,
savladani klju¢ni postulati moderne slike izrasle iz avangardnog misljenja 1
pomenutog cksperimenta: dvodimenzionalnost, nedeskriptivnost, antimimezis,
pikturalna a ne izvanslikarska naracija, konstruktivni pristup kompoziciji slike,
poimanje slike za sebe 1 po sebi 1 njeno izdvajanje kao samostalne realnosti, kao
objekta za sebe. I nije toliko vazno jesu li te pouke stigle od Sezana, Gogena,
Kandinskog, Lota, Kubiste, sturmovaca... I nije vazno §to posle 1925/26. vidimo
bele vaze, sidske aktove, bosanske pejzaze, vojvodanski zanr 1 mediteranski mit...
apsolutno je najvaznije da su pouke savladane na nacin da se dalje moglo krenuti
primenom tih postulata, od kojih su dvodimenzionalnost 1 izdvajanje slike kao
samostalne realnosti, kao objekta za sebe najjaca dostignuca.

Ni vizionarski modernizam Bijelica, Radovica, Sumanoviéa, ni Petrovljev
1 Micicev politicki obojeni avangardni radikalizam nisu naisli na $ire razumevanje
kulturne sredine. Stoga se dela iz perioda ranih dvadesetth godina smatraju tek
1 jedino ecksperimentima, slepom ulicom — ona nisu imala dovoljan uticaj na
umetnost svoga doba. Nisu bolje prosla ni nakon 1945. godine — kada su ih ideolozi
socijalistickog realizma posmatrali kao sastavni deo burzoaske umetnosti porazenog
rezima. Rastko Petrovi¢ je 1921. tvrdio da ,,danas imamo slikarsku falangu kojom
se mozemo pokazati pred Evropom® (Ilerposuh 1921). Recepcija umetnosti o kojoj
pise Petrovi¢ jeste recepcija moderne 1 avangarde. Ona je bila uslovljena trenutnim
mogucnostima 1 sposobnostima sredine da uzore prepozna i asimiluje, kupovnim
prohtevima i ukusom vise gradanske klase u usponu, a manje same intelektualne elite,
ali je zavisila 1 od interesa 1 strategija kulturne politike datog trenutka. Umetnicki
avangardni bilo slikarski bilo multimedijski poduhvat oko 1921. nije uspeo da
sredini nametne promenu ideje slike, ideju promene zivota, ukusa, razumevanja,
prihvatanja te umetnosti, umetnickog sistema, konstrukta, promenu paradigme 1
njegovog novog, toj 1 takvoj sredini ,ulepsanog sveta® potpuno nerazumljivog,
neprihvatljivog, uznemirujuceg jezika. Bio je zastrasujuée nov, taj jezik, taj govor,
ta na momente besna dreka, a zvonio je na uzbunu, na mogucnost gubitka starog,
ususkanog, udobnog sveta. Suvise je podse¢ao na nedavnu Revoluciju 1 izazivao je
nemir. Zato je trebalo da ostane ignorisan, nevidljiv 1 anoniman.
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The aim of this article is to map the avant-garde and reformative phenomena,
protagonists and movements in Serbian art around 1921. Almost breathtakingly,
during 1921 a series of masterpieces were created, which are considered the most
significant examples of modern painting in Serbian culture of the first half of 20™
century, as well as the avant-garde movement around Ljubomic Mici¢ and the art
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object. It is of utmost importance that the lessons had been mastered in a way
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PERSPECTIVE ON THE EXHIBITIONS OF THE “SCHOOL OF PARIS” IN
VENICE, CAMBRIDGE, RECIFE, SAO PAULO, AND RIO DE JANEIRO

Summary:

This article examines how art exhibitions shaped the label “Ecole de Paris”
(School of Paris) in transregional dynamics between 1928 and 1930. Since 1925,
art critics used the term “Ecole de Paris” to describe art from Paris, especially
from the Montparnasse district, which was created in an internationalized artistic
milieu. Since its emergence and when used in exhibitions, the label has been highly
ambivalent and has allowed different views of Paris as a migrant city and center
of modern art. On the one hand, exhibitions of the School of Paris demonstrated
the involvement of artists and critics in a vibrant, leading art center, and on the
other, they were always part of tendencies abroad that coped with or counteracted
the hegemony of Paris. Around 1930, “Ecole de Paris” exhibitions were already
an internationally spread phenomenon. This essay focuses on three of them: the
first monographic exhibition at the Venice Biennale in 1928, an exhibition at the
Harvard Society for Contemporary Art in Cambridge, MA (1929), and a traveling
exhibition in Brazil in Recife, Sdo Paulo and Rio de Janeiro (1930). I will ask how
artists, curators and critics appropriated, relocated, and transformed this label
outside Paris and analyze exhibition catalogues and press material on these three
cases. First, I will demonstrate that the “Ecole de Paris”, as an art-critical and
institutional label of the Parisian interwar period, oscillated between nationalist and
cosmopolitan claims. Second, I present two strategies of School of Paris exhibitions
abroad that served artists and critics: one highlighting national art in other countries
and competing with Parisian hegemony in art (Venice and Cambridge, MA), and
one embracing its cosmopolitan universalism (Recife/Rio de Janeiro/Sao Paulo).
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During the first decades of the twentieth century, the Paris quarter
of Montparnasse became a focal point for an internationalized art field, and
artists’ transnational mobility and migration laid the basis for the city’s image as
cosmopolitan hub. Art critics and curators of the interwar period soon used the term
FEcole de Paris (“School of Paris”) for artists who immigrated to the French capital,
and more rarely for French artists who attracted these foreigners with their art and
academies, thus underscoring Paris’s status as a center of modern art. In the recent
past, numerous studies on the School of Parishave focused on the role of foreign
artists within the Parisian art scene and its dynamics of inclusion and exclusion (cf.
Kangaslahti 2011, Kangaslahti 2009, Krebs 2009, Andral and Krebs 2000). The
present article, however, examines how the label was shaped within transregional
dynamics. It focuses on artists and critics that were both active within Paris and
curated exhibitions of the School of Paris elsewhere. Thus, they transformed and
relocated the label and the implied image of Paris as a center of modern art and a
site of migrant artists.

The School of Paris is very difficult to characterize, because it does not
constitute a homogenous artistic movement, stylistic approach, or consistent
stable of artists in its exhibitions. This is why Sophie Krebs described it as an art-
critical label that later was adopted by art institutions (Krebs 2009: 62-130, 365—
448). The art critic André Warnod coined the term in the newspaper Comedia in
1925, whereupon it made its way into art-critical and art historical writings and
museums.! He described Paris—and more precisely, the Montparnasse district—as
the outstanding center of attraction for artists from all over the world, including
Amedeo Modigliani, Chaim Soutine, Marc Chagall, Tsuguharu Foujita, and Pablo
Picasso.? “School of Paris” was an ambivalent label. On the one hand, art critics
linked it to the ideal of freedom and peaceful coexistence of foreign and French
artists who pursued cubism and expressive figuration. Thus, they justified artistic
migration to the city and rejected the existing xenophobia and anti-Semitism of the
Irench art scene. On the other hand, in the service of more nationalist positions,
the label confirmed the hegemony of the French capital over international modern
art.3 In both cases, the School of Paris was closely linked to an image of Paris as a
center of modern art that could be formulated in different ways.

It is certain that the label appeared first in Paris. But the School of Paris
was by no means a local matter in the years that followed. Numerous international
exhibitions relocated the image of Paris as a migrants’ city abroad. The first

1 André Warnod used the term for the first time in two articles,“L’ Etat et I Art vivant”, Comadia,
January 4, 1925, and “L'Ecole de Paris,” Comadia, January 27, 1925. He elaborated his view on
the School of Paris in his book Les berceaux de la jeune penture. Paris: Albin Michel, 1925. For a
detailed discussion of the concept “Ecole de Paris,” cf. Fabre 2000.

2 Warnod dedicated individual chapters in his monograph to the artists Amedeo Modigliani and
Jules Pascin. Women artists only played a peripheral role in his monograph, and he mentions
Marie Laurencin, Hermine David, Valentine Prax, Mela Muter, and Alice Halicka, among
others, in the chapter “Les femmes peintres.” (Warnod 1925¢, 226-230).

3 For the ambiguities of the School of Paris label within Parisian art criticism and art institutions
cf. Kangaslahti 2009.
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monographic exhibition of the School of Paris did not take place in Paris, but in
Venice (1928). An exhibition in Gambridge, Massachusetts (1929), and a traveling
exhibition through Brazil, in Recife, Sao Paulo, and Rio de Janeiro (1930), also took
place. Many others followed, but it is these three exhibitions in Italy, the United
States, and Brazil that I will examine here in more detail.* They show how the label
of the School of Paris, oscillating between cosmopolitanism and nationalism, was
shaped within transregional dynamics. Furthermore, these exhibitions shed light on
a phenomenon that is rarely addressed when analyzing the School of Paris. The
artists and art critics examined here were transmigrants, and were active at more
than one site of modern art.> They often maintained close ties not only to their
adopted country but also to their place of origin.

Within this chronological micro-perspective on the globally scattered
phenomenon of School of Paris exhibitions, I intend to highlight the active role of
artists and critics involved in the circulation and relocation of the image of Paris
as a center of migration. We will see how artists and critics from Paris and abroad
collaborated on the international exhibitions of the School of Paris. On the one hand,
these exhibitions demonstrated the involvement of artists and critics in a vibrant,
leading art center, and on the other, they were always part of tendencies abroad
that coped with or counteracted the hegemony of Paris. To examine these aspects, 1
analyze exhibition catalogues and press material on the international School of Paris
exhibitions between 1928 and 1930, which thus far have been underexposed. First, 1
will demonstrate that the School of Paris, as an art-critical and institutional label of
the Parisian interwar period, oscillated between nationalist and cosmopolitan claims.
Second, I present two strategies of School of Paris exhibitions abroad that served
artists and critics: one highlighting national art in other countries and competing
with Parisian hegemony in art (Venice 1928, and Cambridge, MA, 1929), and one
embracing its cosmopolitan universalism (Recife/Rio de Janeiro/Sao Paulo, 1930).

The School of Paris Label between Nationalism and
Cosmopolitanism within Paris

In Paris of the interwar period, the School of Paris label was coevolving
with the internationalization of the art scene in Montparnasse. Parisian art critics
used it both to exclude foreign artists from the Parisian art scene as a separate case

4 The School of Paris had previously been part of the traveling exhibition Exposition multinationale
(1927) in Berlin, Bern, Paris, London, and New York. In 1928 the School of Paris provided a
large part of the Exposition de UArt frangais contemporain in the Tretyakov Gallery in Moscow. The
first monographic exhibition in Venice was followed by the abovementioned exhibitions and by
exhibitions at, for example, the Galerie Pleyel in Paris (1928), Wildenstein & Company in New
York (1930), the Municipal House in Prague (1931), the Lefevre Galleries in London (1932), and
the Stedelijk Museum in Amsterdam (1932). In 1932 the Musée du Jeu de Paume in Paris set up
Room 14 for the School of Paris.

5 For the concept of transmigration cf. Glick Schiller 1995.
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and to include them as an integral part of French art (cf. Kangaslahti 2009, 166f.).
As I will point out, in Parisian art criticism the label was both used for nationalist
and cosmopolitan claims. Warnod repeatedly referred to Paris, and Montparnasse
in particular, as the world center of modern art, and the arrival of foreign artists
evidenced this fact. In this sense, the School of Paris meant not only a welcoming
of the artists’ migration to the city, but was in conformity with more nationalist
narratives on modern art, underlining the prominent role of the French capital in
the universal development of modern art. These ambivalent implications oscillating
between cosmopolitan ideals and French universalism were also used within the
Montparnasse art scene to ascribe central importance to artistic activity there. I will
therefore examine the ambiguities of Warnod’s concept of the School of Paris and its
transfer to the art scene of Montparnasse in the case of the magazine Montparnasse.

The Montparnasse district was already an important contact point for
foreign artists in Paris before and after the caesura of the IFirst World War (cf.
Lambert 2014, Fraquelli 2002, Crespelle 1976). During the 1920s the quarter
offered a low-priced alternative to the increasingly expensive Latin Quarter. Also
contrasting with the artists’ quarter Montmartre, and its charm of the fin de siécle,
Montparnasse was appreciated for its progressiveness and lack of tradition. Iree
art academies like the Académie de la Grande Chaumiere and the Académie André Lhote
gave foreign artists easy access. Furthermore, cafés like La Rotonde, Le Dime, and
Café duParnasse played a central role for the newcomers to Montparnasse. Often
without well-equipped accommodation, foreign artists and intellectuals could dine
here, establish new contacts, and find out about events in their home countries
through the international press provided. Especially for Jewish artists from Eastern
Europe, who experienced political persecution and repression, the quarter offered
an important refuge (cf. Nieszawer et al. 2000). But also numerous artists and
intellectuals from other European countries, Japan, and Latin America came to
Montparnasse (cf. Greet 2018, Kaspi 2009). Artists from North America profited
from the favorable exchange rate, especially before the financial crisis of 1929,
and the free lifestyle, in contrast to the Prohibition era in the United States (cf.
Lévy and Derouet 2003, Fraquelli 2002, 112). Jazz music and the revue négre with
its famous dancer, Josephine Baker, increased the popularity and interest in black
culture, and African-American artists who passed through Paris could get access to
art academies that remained for the most part inaccessible to them in the United
States (cf. Blanchard et al. 2001, 66—107).

All these developments meant that Montparnasse was extremely
international in the interwar years. Its heterogeneity, however, was subject to
constant hostility from xenophobic and anti-Semitic French critics.® One of the
fiercest opponents was Camille Mauclair. In his polemic two-volume La farce de
lart vivant, he assaulted Montparnasse as a place of internationalist and bolshevist
excesses, of irreversible decay, and of the decline of French art (Mauclair 1929,

6 Romy Golan describes the growing nationalism and xenophobia in the French art world and art
criticism (Golan 1995, 137-154; Golan 1985, 80-87).
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Mauclair 1930).” There were also attempts in the independent exhibition scene
to restrain the multinational mixture of the art scene. In view of the increasing
participation of foreign artists, in 1924 the Salon des indépendants established a display
organized by nationality. Many foreign artists, who were no longer exhibited in
the main part of the salon but in more remote rooms, felt excluded and protested
against the measure in consequence (cf. Golan 1995, 139140, Fabre 2000, 34-35).

As Sophie Krebs and Kate Kangaslahti have pointed out, the concept of
the School of Paris, described by critic André Wanrod in his articles in Comaedia
and in his book Les berceaux de la jeune peinture in 1925, helped to counter such
developments (Krebs 2009, 87-90, Kangaslahti 2009, 170-175). Warnod integrated
immigrated artists into a narrative about Irench art, thus acknowledging their
contribution to modern art. He compared the forces of the School of Paris with
that of the former Académie ropale de peinture et de sculpture, except that it was not
institutionalized. According to Warnod, it spread the reputation of French art and
attracted artists from all over the world. He emphasized the benefits of this artistic
migration movement:

It is certain in any case that Paris is currently an extremely active art
center and that in this concert the French, those of yesterday and
those of today, occupy the best place. The French art of today is of
a prodigious richness. What moral and even material benefits would
France derive from this supremacy, if it were official that it ruled over
the art of all the countries of the world!® (Warnod 1925¢, 8-9)

Although the critic uses a national-chauvinist rhetoric here, his concept of
the School of Paris contained an open concept of French art that embraced foreign
influences and heterogeneity. Thus, Warnod’s idea of the School of Paris drew on the
legal basis of French citizenship that was grounded not on ethnic descent or blood,
but on residence and socialization.” Emphasizing the superiority of French art, he
nevertheless actively supported foreign artists in Paris. In his monograph, he especially
highlighted foreign artists who had come to Paris before the First World War, such as
Tsuguharu Foujita, Amedeo Modigliani, Jules Pascin, and Marc Chagall.'”

7 These two volumes are the result of a campaign conducted by Mauclair between 1928 and 1929
in L’Ami du Peuple and Le Figaro.

8  “Il est certain en tout cas que Paris est actuellement un foyer d’art extrémement actif et que dans
ce concert les Irangais, ceux d’hier et ceux d’aujourd’hui, ont la meilleure place. L’art frangais d’a
présent est d’une prodigieuse richesse. Quels bénéfices moreaux et méme matériels tirerait la France
de cette suprématie, si c’est officiellement qu’elle régnait sur I'art de tous les pays du monde!”

9  Kangaslahti therefore underlines the proximity of Warnod’s concept of the School of Paris to
the legal basis of French citizenship, the jus solz, which contrasts with the jus sanguinis (Kangaslahti
2009, 178-180.

10 Furthermore, Warnod supported foreign artists in countless articles for Comedia; for example, the

Mexican artist Carlos Bracho or the German painter Helmut Kolle. See Comadia, October 11,
1925, and December 3, 1926.
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Warnod’s writing strongly
oscillates between French supe-
riority and cosmopolitan ideals,
and the use of the School of Paris
label was instrumentalized differ-
ently in the years that followed.
Within Paris it was both rejected
and accepted. For art critics like
Waldemar George, who in 1931
campaigned for strengthening a
national genius, the School of Par-
is did not meet such an objective.'!
However, the exhibition Les maitres
de Uart indépendant, which took place
at the Petit Palais in 1937, in paral-
lel to the Exposition internationale des arls et techniques dans la vie modern, underscored its
outstanding role for Parisian independent art (cf. Kangaslahti 2009, 185-188). The
curator of the show and director of the Petit Palais, Raymond Escholier, used this
label synonymously for independent art, which, “for thirty years, has established
itself abroad and has brought the prestige of the Ecole de Paris to a very high
level.”!? (Escholier 1937, 5). Here, the label was used to emphasize the interna-
tional appeal of Paris and Irench artists such as Matisse, Derain, and Braque.

Front and back cover of the exhibition catalogue Les cent
du Parnasse, June 1921, Café duParnasse, Paris.

In the international artistic milieu, however, the School of Paris was framed
differently. Here, the image of Paris as the center of modern art helped to advocate
a cosmopolitan mixture in art. In this respect, the magazine Montparnasse (1914,
1921-1930) played a decisive role. It promulgated the image of Montparnasse
as cosmopolitan hub. Moniparnasse was one of several Paris-based art magazines
advocating internationalism and supporting migrating artists.'> Montparnasse arose
from the collaboration of the I'rench critics Paul Husson and Géo-Charles with
artists of different nationalities, such as the German Otto Freundlich, the Russian-
born Marie Vassilieff, and the Brazilian painter Vicente do Rego Monteiro, who
administered the journal in 1930 and distributed it in Brazil. In addition, the
magazine was closely linked to the internationalist independent exhibitions of
the Compagnie ambulante de peintres et sculpteurs, which was founded at a first group
exhibition at the café Parnasse and went on exhibiting in the quarter’s cafés.!* These

11 George published a two-part article criticizing the School of Paris (George 1931a, Georges
1931b).

12 “[...] depuis trente ans, s'est imposé a Pétranger et y a porté trés haut le prestige de I'Ecole de Paris.”

13 Those international art magazines often established close ties between Paris and other art
scenes abroad, such as the magazine L'art contemporain. Sztuka Wipélezesna (1929-1930), with
constructivism in Poland, and Muba (1928), with the art scene in Lithuania.

14 The first such exhibition took place at Café du Parnasse in April 1921, 103 Boulevard du
Montparnasse. The painter Auguste Clergé and Serge Romoff" administered the group whose
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exhibitions followed eclectic principles in terms of artists’ nationality and style.!> In
this sense, the journalist and critic Serge Romoff wrote in the foreword to the first
exhibition catalogue, “We were fortunate enough to settle here in this artistic center
of Montparnasse, which is the crossroads of the world’s largest capital, in this Paris,
which is the capital of the Great International Republic of Letters and the Arts.”!
(Romoff’ 1921). Romofl refers here to the crossroads of Boulevard Raspail and
Boulevard du Montparnasse, where the Café du Parnasse was located. This image of
Montparnasse as center of the world is mirrored by the cover of the catalogue for
the second exhibition. With a similar stance, the editors of Montparnasse held that the
intersection of the Boulevard Raspail with the Boulevard du Montparnasse, where
the Café du Parnasse and La Rotonde taced Le Dome, was a site of artistic migration and
cosmopolitan mixture:

On this great intellectual crossroads where the sons of all races mingle
and are united in a common ideal of art—where the art of tomorrow
1s being developed, where the fusion of the peoples of Europe and the
World is perhaps being prepared, Montparnasse wants to be a small
spark before the future blaze.!’(Montparnasse 1921, 1)

The collaborators of Montparnasse later linked this view to the School of
Paris. As Escholier did with regard to Les mailres de Uart indépendant, the Belgian artist
and collaborator of Montparnasse, Pierre-Louis Flouquet, used the School of Paris
label synonymously for the independent art scene, this time with regard to the Salon
d’Automne in 1928, but, in contrast, he emphasized its internationality, which was
strongly detached from a I'rench paradigm in art:

There i3 nothing specific Irench about this Salon. As much as the
Salon des Indépendants, it is a very Parisian Salon, i.e. European,

exhibitions were well received in the daily press. After the Café du Parnasse was closed down and
incorporated into the La Rolonde, the group transformed into the Compagnie des Peintres et Sculpleurs
Professionnels and exhibited until the 1930s at the Brasserie Zerminus, 133 Boulevard Brune (cf.
La Bouillerie and Crespelle 1991, 33-56). Husson and Géo-Charles both wrote texts for the
exhibition catalogues, and the illustrator of Montparnasse magazine, A.-P. Gallien, was secretary
of the Compagnie.

15 Artists were of different national origins, such as Chaim Soutine from Russia, Tsuguharu Foujita
from Japan, and Ortiz de Zarate from Chile, but also Irench artists such as Othon Iriesz and
Maurice Le Scouézec contributed their works.

16 “La bonne fortune a permis de nous installer ici dans ce centre artistique du Montparnasse
qui est le carrefour de la plus grande capitale du monde, dans ce Paris qui est la capitale de la
Grande République internationale des lettres et des arts.”

17 “Dans ce grand carrefour intellectuel ou se coudoient les fils de toutes les races unis en un
commun idéal d’art—ou l'art de demain sélabore, ou se prépare peut-étre la fusion des
peuples de I'Europe et du Monde, Montparnasse veut étre une petite étincelle avant le grand
embrasement futur.”
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1.e. global. Its ensemble is international. Its substance is international.
Derived from the great guiding principles revealed by the masters who
gave life to the School of Paris, it expresses the said School in more or
less plastic, subtle nuances. School of Paris! Yes, but a School of Paris
imagined by a thousand foreign brains tested by the spiritual fever of
artists of all latitudes.'® (Flouquet 1928, 13)

The School of Paris, as it was a developing concept in the 1920s and staged
in subsequent international exhibitions, always contained a form of universalism:
Paris was presented as the city par excellence that set the standards of art throughout
the world, and immigration to Paris evidenced this fact. This universalism, however,
moved on a scale between nationalist and cosmopolitan claims, which were not
always clearly distinguished, and sometimes merged smoothly into one another.

Regarding the international exhibitions of the School of Paris, we
can observe two types of exhibitions that dealt with this ambiguity differently.
Relocating the image of Paris-Montparnasse as a migrants’ center of art and of the
School of Paris label provided two strategies for artists and curators to cope with
a francocentric narrative of modern art abroad. Either they adopted the concept
of the School of Paris as a model for developing their own national art, sometimes
staging their capitals as alternatives to Paris, or they accepted the central status of
Paris and considered it a model for internationalist and cosmopolitan collaboration.

Paris vs. Rome and New York: The School of Paris at the
Venice Biennale and in Cambridge

One of the very first exhibitions of the School of Paris took place at the
16th Venice Biennale in 1928. Despite its internationalism, this group exhibition
served as a platform for Italian national art. Under its director, Antonio Maraini,
the Biennale supported fascist cultural policy. On the one hand, the Biennale
attempted to highlight the achievements of Italian art, and most of the Padiglione
Centrale (central pavilion) was reserved for nineteenth-century Italian art. On the
other hand, the Biennale sought for a stance toward the internationalized art
field that could be harmonized with fascist values. Hence, Margherita Sarfatti, a
renowned art critic, member of the Biennale’s board of directors, and collaborator
of Benito Mussolini, opted for a contribution of foreign artists to the Italian art

18  “Pareil Salon n’a rien de spécifiquement frangais. Autant que le Salon des Indépendants, c’est un
Salon bien parisien, c’est-a-dire européen, c¢’est-a-dire mondial. Son ensemble est international.
Sa substance est internationale. Dérivée des grands principes directeurs révélés par les maitres qui
donneérent vie a I’'Ecole de Paris, elle exprime la dite Ecole en nuances plus ou moins plastiques,
plus ou moins subtiles. Ecole de Paris! Oui, mais une Ecole de Paris révée par mille cerveaux
étrangers éprouvée par la fievre spirituelle d’artistes de toutes les latitudes.”
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exhibition in the central pavilion.!” The exhibition of the School of Paris offered
an opportunity to show Italian modern art as part of a progressive international
movement, as well as to underscore its particularity. Thus, the Italian artist Renato
Paresce was given the responsibility for an exhibition entitled Scuola di Parigi (School
of Paris). The painter Mario Tozzi wrote an accompanying introduction for the
Biennale’s catalogue.

The School of Paris obtained a prominent place in the central pavilion,
where it was shown separately from the other exhibition rooms, just to the left of
the entrance in room 40. Paresce brought together seventy-one works by forty-
three artists from different countries, but all of them were working in Paris, such as
Chagall and Foujita.? Tozzi stressed in his catalogue text the attractive effect that
Paris had on artists from all cardinal directions. Nevertheless, he used the School of
Paris to underscore Italian particularism in art:

[I]t will be interesting to find out how the different races react in the
Paris melting pot, and how, despite everything, the savor of the native
land and the color of the ancestral traditions remain intact in these
artists [...]. The small group of Italians, drawing the roots of their
art from the purest traditions of their homeland, fights with faith and
energy so that, in the evolution of the School of Paris, also Italy will be
present and speak up with virile firmness.?!(Tozzi 1928, 123f.)

Paresce illustrated this Italian contribution to the School of Paris with three
artists: Filippo de Pisis, Tozzi, and himself. All three artists were part of the so-called
Ltaliens de Paris (Italians of Paris), who had exhibited several times in Paris and pursued
a national particularism there (cf. Benzi 1998, 103-108). Moreover, Tozzi and Paresce
were part of the Novecento movement, which was intellectually led by Sarfatti and
aimed at reconciling Italian tradition with modern art. It is therefore not surprising that

19  Minutes of the “Consiglio Dirretivo” of the 16th Biennale, May 10-12, 1927, Archivio storico
delle arti contemporanee (ASAC), Venice, “Scatole nere,” b.050.

20 The following artists exhibited in the show: Roger Bissicre, Maria Blanchard, Rodolphe
Théophile Bosshard, Serge Brignoni, Marc Chagall, Pierre Charbonnier, Chériane, Mouat
Dagoussia, Amédée de la Patelliere, Filippo de Pisis, Eric Detthow, Max Ernst, Serge Férat,
Adam Fischer, Genevieve Marie Gallibert, Pablo Gargallo, Wilhelm Gimmi, Marcel Gromaire,
Alice Halicka, Charles Edmond Kayser, Moise Kisling, Pinchus Krémegne, Per Krogh, Louis
Latapie, André Lhote, Jacques Loutenansky, Jean Lurcat, Manolo, Louis Marcoussis, Zygmunt
Menkes, Milo Milunovi¢, Chana Orloff, Renato Paresce, Valentine Prax, Ivan Puni, Magdalena
Radelescu, Madeleine Radulesco, Olga Sacharoff, Jean Souverbie, Constantin Térechkovitch,
Mario Tozzi, Ossip Zadkine.

21 “[...] sara interessante rilevare come nel crogiuolo di Parigi reagiscano le differenti razze, e come,
malgrado tutto, il sapore della terra nativa ed il colore delle avite tradizioni rimangono intatte in
questi artisti [...]. IJesiguo gruppo degli italiani, abbarbicate le radici della sua arte alle piu pure
tradizioni della propria patria, lotta con fede e con energia perche, nell’evoluzione della Scuola di
Parigi, anche I'Italia sia presente e dica con fermezza virile la sua parola.”
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Tozzr’'s Mattutino (Matins, 1927) was prominently
exhibited and printed in the catalogue. In terms
of style and subject, this depiction of piety is a
reference to the art of Quattrocento, and thus
a programmatic image for Tozzi’s search for the
Italian roots of modern art.

This exhibition of the School of Paris
was nevertheless heavily criticized in the Italian
press for its internationalism, which is why the
17th Venice Biennale in 1930 set a different
focus. The following exhibition therefore sought
a new way of harmonizing internationalism and
national particularism. It developed the idea of
a supremacy of Italian art that had its center in
Rome and was competing with the School of
Paris. Stll, the curators integrated Italian artists
Mario Tozzi, Mattutino (Matins, 1927), living in Paris in this narrative about Italian
oil on canvas, 166 x 118 cm, Musco art. This time, room 23 was curated by' Tozzi
del Novecento, Milan © - Archivio together with the critic Waldemar George under
Mario Tozz. the title Appels d’ltalie. Among the twenty-three

artists of French and other nationalities, they
again displayed Italians working in Paris, such as de Pisis, Paresce, and Tozzi. In his
accompanying catalogue text, however, George developed the image of Rome as a
new center of art: “This is about proving a phenomenon of a shift of the center
of gravity of contemporary art, which after a cure in opposition, which lasted half
a century, regains its faith in Rome.”??> (George 1930, 91) This program did not
contradict George’s demand, as mentioned above, to revive a Ecole frangaise. George
found the fusion of Italian and French culture and the journey of modern artists
to Rome a possibility for reinforcing the Latin, humanist tradition that corresponds
to one of his basic values of French art, its néo-humanisme (cf. Chevrefils Desbiolles
2016, 100-101). By restoring a “School of Rome” as he imagined it, he also hoped
to strengthen art in France according to fascist ideals, and he personally presented
his ideas to Mussolini on the “return to Rome” in 1933 (cf. ibid. 53-56).2% In this
way, the School of Paris was transformed within a fascist ideology and given a
counterpart in the Italian capital.

A phenomenon similar in its dynamics between internationalism and
national particularism, albeit within a completely different ideological framework,

22 “Si tratta di provare un fenomeno di spostamento del centro di gravita dell’arte contemporanea,
la quale dopo una cura d’opposizione, che dura da mezzo secolo, ritrova la sua fede in Roma.”

23 George outlined his ideas for a “retour a Rome” in art to Mussolini. He explicitly formulated his
idea of the “Ecole de Rome™ in the catalogue to the Exposition des peintres romains Capogrossi, Cavallz,
Cagli, Sclavi at the Galerie Jacques Bonjean, December 9-31, 1933.
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can be seen in the context of the “School of New York.” After the Second World
War, abstract expressionism became known as the “New York School” and was
repeatedly described with reference to the School of Paris of the interwar period
(cf. Guibault 1983, Ashton 1979, Sandler 1970). But there was already an attempt
to establish a so-called School of New York in 1929, and again this happened in
connection with an exhibition of the School of Paris.

In 1929 the Fogg Art Museum in Cambridge, Massachusetts, showed an
exhibition of modern French art of the nineteenth century. As supplement, the
Harvard Society for Contemporary Art organized the Exhibition of the School of
Paris from March 19 until April 12. The works came mostly from private lenders
and from the Valentine Gallery in New York, which was an early promoter of the
School of Paris in the United States.?* Thus, the exhibition mirrored current market
trends of Jules Pascin, Moise Kisling, and Amedeo Modigliani—the latter two were
also shown in Venice.?> As in Venice, the organizers of the Cambridge exhibition
reflected on their own national art, but this time the answer was sobering:

This present collection presents a European style, international in
scope and cosmopolitan in character with its center in Paris. [...] These
artists are to a greater or lesser degree innovators. In this they differ
from the Americans of our last exhibition [Exhibition of American
Art, 1929], and as a result of their calculated originality, they are
more surprising, more intellectual, and more sophisticated.?® (Harvard
Society for Contemporary Art 1929b)

The following exhibition, entitled 7#%e School of New York, was held from
October 17 until November 1, 1929.27 It was intended to be an international and

24 The show comprised the following artists: André Beaudin, Pierre Bonnard, Constantin Brancusi,
Georges Braque, Giorgio de Chirico, Charles Despiau, Maurice Dufresne, Raoul Dufy, Roger
de la Fresnaye, Othon Friesz, Marcel Gromaire, Juan Gris, Moise Kisling, Fernand Léger, André
Lurcat, Marie Laurencin, André Lhote, Aristide Maillol, Louis Marcoussis, Frans Masereel,
Jacques Mauny, Jean Metzinger, Joan Mird, Amedeo Modigliani, Chana Orloff; Jules Pascin,
Georges Rouault, Man Ray, André Dunoyer de Segonzac, Chaim Soutine, Vergé-Sarrat,
Maurice de Vlaminck. There was also a section of decorative art by Dufy, Dunand, Lalique,
Legrain, Lenoscier, Marinot, Puiforcat, Raymond Templier.

25 Kisling figured in the School of Paris exhibition at the 16" Venice Biennale. Modigliani was shown
in a solo exhibition in room 31 of the central pavilion at the 17th Venice Biennale in 1930.

26 The Society’s executive board consisted of Lincoln Kirstein, John Walker III, Edward M. M.
Warburg, and Sophia R. Ames.

27 The following painters participated in the show: Peggy Bacon, Peter Blume, Alexander Calder,
Glenn Coleman, Stuart Davis, Preston Dickinson, Guy Pene DuBois, Ernest Fiene, William
Glackens, Stefan Hirsch, John Kane, Bernard Karfiol, Leon Kroll, Walt Kuhn, Yasuo Kuniyoshi,
Gaston Lachaise, Georg Luks, Isamu Noguchi, Charles Rosen, Katherine Schmidt, Henry Ernest
Schnakenburg, Charles Sheeler, Simka Simkovitch, Maurice Sterne, John Storrs, Dudley Talcott,
Allen Tucker, Max Weber, William Zorach.
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more cosmopolitan counterweight
to the national art of the older gen-
eration of painters, which the Har-
vard Society for Contemporary Art
had shown in the abovementioned
Exhibition of American Art. It present-
ed artists of “the two groups of Lyr-
ists and Realists, whose roots extend
into the nineteenth century,” (Har-
vard Society for Contemporary Art
1929a) among them George Bel-
lows, Edward Hopper, and Rockwell

‘as {uniyoshi, Little Joe wi ow (1923), ol ¢ :

Yasuo ]\_um}mln (/1//( Joe ‘1//2 Cou ‘ 1923), oil on Kent.28 These artists were to be a
canvas, 71.1 x 106.7 cm, Crystal Bridges Museum . f . f .

of American Art, Betonville, Arkansas, 2010.108. solid Ound_atlon or an American
Photography by Edward C. Robinson III. School.” (Ibid.). The School of New

York, however, was to provide a nec-
essary and revitalizing impulse. As in the case of the School of Paris, this should
come from outside.

The School of New York exhibition was a synopsis of artists, “who having
perhaps a diversity of origin, had acquired their growth and influence from the
vicinity of New York.” (Harvard Society for Contemporary Art 1930). The Harvard
Society for Contemporary art evoked New York as an active and attractive center
for living art, and strongly paralleled Warnod’s rhetoric of the School of Paris. On
display were, for example, Russian-born artists such as Maurice Sterne and Max
Weber, who had emigrated to New York, worked in Paris, but later returned to
the United States. Furthermore, the Japanese-born Yasuo Kuniyoshi exhibited one
of his cow paintings, which perfectly embodied the cosmopolitan ideal and fusion
of American and foreign culture that the curators wanted to represent. In Liitle
Joe with Cow, for example, he combined a Japanese subject with American folk art
and Western oil painting.?? The question of the current local domicile was crucial
for the Harvard Society for Contemporary Art. This explains why it assigned Jules
Pascin to the School of Paris and not to the School of New York. The artist had
spent the duration of the First World War in New York and received American
citizenship, but later returned to Paris. His artist colleagues Sterne, Weber, and
Kuniyoshi, in contrast, proved in the curators’ eyes the current status of New York
as a migrants’ city of art.

28  Other exhibiting artists included Thomas Benton, Arthur B. Davies, Alexander Archipenko,
and John Sloan. John Marin and Georgia O’Keefe did not match the categories of Lyrism and
Realism and were presented as “strongly original artists.”

29  Kuniyoshi explained his various depictions of cows by the fact that he was, according to the
Japanese calendar, born in the year of the cow (cf. Goodrich 1948, 13) In Cambridge he showed
his work “Boy with Cow with Calf™.
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The news of a New York School was also quickly spread in Paris. In 1930
Albert Gallatin, the founder of the Gallery of Living Art of New York University,
wrote in the art magazine Formes (edited by none other than Waldemar George):

The New York School is as cosmopolitan in its make up as the School
of Paris. Foreigners possessing ability as painters include the Russian
Alexander Brook and Morris Kantor, the Italian Joseph Stella, the
Swiss Jospeh Pollet and the Japanese Yasuo Kuniyoshi. The influx of
foreign bloods is good for American art, this intermingling of various
cultures. (Gallatin 1930, 22)%0

These two cases, in Venice and CGambridge, show that cosmopolitanism and
nationalism are not mutually exclusive. International exhibitions of the School of
Paris could be used to prove national particularisms by pointing to internationally
attractive effects of competing cosmopolitan centers.

The Hub of Universal Art: The School of Paris in Recife, Sao
Paulo and Rio de Janeiro

In 1930 the two editors of
Montparnasse, the Brazilian-born
Vicente do Rego Monteiro and
the art critic Géo-Charles, decided
to organize a traveling exhibition
of the School of Paris in Brazil.3!
This event presented a different
point of view. The first of the three
exhibitions was held from March 21
until April 2, 1930, at the Teatro
Isabel in Recife, and then traveled
on to Sao Paulo and Rio de Janeiro

<Cf- Dos Anjos and Morais 1998, pxhibition of the School of Paris in Sio Paulo
Zanini 1997, 257ﬁ) Works of (Palacete Gloria) or Rio de Janeiro (Palace-Hotel)
forty-nine artists were transported (1930); Géo-Charles is on the left. © Archives du

. . . . musée Géo-Charles — Ville d’Echirolles.
to Latin America on this occasion. ’ ’

30 Trans. in Lévy 2003, 19.
31 After that, Rego Monteiro would stay in Brazil and Charles, too, would first accompany
the exhibition with a lecture program and then stay for six months in Brazil. Therefore, the

Montparnasse edition of January 1930 that served as an exhibition catalogue was the last number
(cf. Emery 1994, 28-47).
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The artists shown here differed from the previous
exhibitions, which demonstrates once again that
the School of Paris was not a consistent and
stable group. This time, works by Brazilian artists,
who had not been represented in Venice or New
York, were added. This is the case for Vicente
do Rego Monteiro and his brother, Joaquim. A
special focus was on cubist art works by Fernand
Léger, Georges Braque, and Picasso. The latter,
according to Dos Anjos and Morais, was shown
for the first time in Brazil (Dos Anjos and Morais
1998).32 This tendency toward cubism mirrored
the profile of Montparnasse, whose former editor,
Husson, saw cubism as a precursor to world art
(art mondial) and a future cosmopolitan synthesis
of humankind.?® Another reason for this focus
on cubism was that the exhibition was supported

Vicente do Rego Monteiro, Femme a by the prominent art dealer of cubism, Léonce
la Biche (Woman with Doe, 1926), oil on ROSGHbCI‘g and his Galerie de l’Eﬁ”on‘Moderne. RCgO
canvas, Pernambuco State Museum, . . . . .
MEPE/FUNDARPE, collection. Monteiro, in turn, drew on cubism in his works
Fxhibited at the School of Paris and fused it with StyliStiC elements of the pre-
exhibition, Recife, Sao Paulo and Rio - Golumbian Marajoara culture (cf. Wolfe 2014,
de Janeiro (1930). 102,105>.

Montparnasse considered Brazil a suitable
choice, not only because of its editor, Rego Monteiro. The magazine registered an
esprit nouveau (new spirit) in the Brazilian cultural scene. The country experienced
an economic upswing due to government-protected coffee exports, which spurred
the formation of an intellectual, cosmopolitan elite. In the interwar period, many
intellectuals and avant-garde artists, such as the poet Oswald de Andrade and the
artist Tarsila do Amaral traveled between Brazil and Europe, especially Paris (cf.
Greet 2018, 122-130). Among others, Rego Monteiro and Andrade collaborated
on the art festival Semana de Arte Moderna, which took place in Sao Paulo in 1922
and spearheaded the modernist movement in Brazil (cf. Amaral 2014, 135—

32 This exhibition showed: André Bauchant, Marie Blanchard, Borres, Rodolphe Théophile
Bosshard, Georges Braque, Massimo Campigli, Clément, Jozsef Csaky, André Dérain, Germaine
Derbecq, Raoul Dufy, Eckman, Istvan Farkas, Alexandre Fasini, Pierre-Louis Flouquet,
Serge Fotinsky, Tsuguharu Foujita, Genevieve Gallibert, Albert Gleizes, Gounaro (Giorgios
Gounaropoulos), Juan Gris, Marcel Gromaire, Alice Halicka, Max Jacob, Laglenne, Ismael De
La Serna, Lahner, Marie Laurencin, Henri Laurens, Henri Le Fauconnier, Fernand Léger, André
Lhote, Maurice Loutreuil, Jean Lurcat, Louis Marcoussis, Frans Masereel, André Masson, Joan
Mird, Joaquim do Rego Monteiro, Vicente do Rego Monteiro, Georges Papazoff, Jules Pascin,
Pablo Picasso, Valentine Prax, Rendon, Roux, Sandoz, Sénabré, Gino Severini, Sterling, Léopold
Survage, Kristians Tonny, Georges Valmier, Vines, Maurice de Vlaminck, Eugeniusz Zak.

33 Husson expressed this view, for example, in his article “Directives,” Montparnasse 23 (1923): 2.
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196). This event gave rise to the Antropofagia movement, which sought cultural
autonomy of modern art in Brazil under postcolonial conditions. It propagated
the anthropophagic appropriation of the Western “other,” thus attenuating its
hegemonic impact.?*

The exhibition of the School of Paris was a response to these developments.
Unlike the exhibitions in Venice and New York, Rego Monteiro and Géo-Charles
highlighted neither the national supremacy of Irench art nor the outstanding role
of Brazilian art in the School of Paris. Rather, the curators wanted to present a still-
developing universal art and esprit nouveau that they considered a global evolution.
From this perspective, the supremacy of Paris in modern art seemed a fact, but
unfixed, transferable, sharable, and expandable. It was Géo-Charles’s hope to
create synergies between Montparnasse and the Brazilian avant-garde of the Semana
de Arte Moderna.

The poet Menotti del Picchia, a participant of the Semana de Arte Moderna
and collaborator of the Revista de Antropofagia, translated one of Géo-Charles’s texts,
entitled “Uma informacao do critico Géo Charles sobre o momento esthetico
mundial.” (Menotti Del Picchia 1930a and 1930b). It was intended as information
for the “Brazilian Movement,” in order to spread the latest knowledge in the field
of art. Géo-Charles stresses the internationalist and pacifist traits in Paris that
would have become visible in art, especially after the First World War. But it is the
collaboration between writers and artists, in particular, which, in his opinion, made
Paris a special place. The critic did not leave out the opportunity to attribute a
central role to his magazine, Montparnasse, as well as the art of Rego Monteiro and
his paintings’ “human, ethnic and sensitive significance that a work of art should
have.”? (Menotti Del Picchia 1930b).

In this type of exhibition, Paris was neither ruled by a Irench nor
another national paradigm. Paris was an open city, and everyone who wanted to
contribute to the development of new art could enter or be inspired by its recent
developments. This second type of exhibition reveals a phenomenon that Gladys
Fabre described as the Internationale de Uesprit (Fabre 2002). After the First World War,
a strong consciousness had developed in Europe, especially in left-wing political and
pacifist circles. It strived for international cooperation and fraternization, also in
the field of culture. Artistic mobility, migration, and exchange were necessary and
welcomed practices that served the further development of a universal art. The
ambitious goals of Rego Monteiro and Géo-Charles, however, remained unfulfilled.
The exhibition did not generate a broad response in the local press, and was only
discussed with little enthusiasm. Also, the disappointment of the Brazilian public
with French modern art that some press articles reported contradicts Géo-Charles’s
enthusiastic vision that the School of Paris was working on a universal modern art
of tomorrow (cf. Dos Anjos and Morais 1998, 322-324).

34 Oswald de Andrade wrote in 1928 his “Manifesto Antrop6fago” and worked later with Menotti
del Picchia on the Revista de Antropofagia (1928-1929) (cf. Bader 2018, Jauregui 2012).

35  “[...] significagdo humana, ethnica e sensivel que deve revestir a obra de arte.”

39



Annabel Ruckdeschel

Of course, this was a utopian design that reflects little of the actual barriers,
like differences in citizenship or financial possibilities, that were decisive when gaining
physical access to the city of Paris and its art scene. Nevertheless, the School of
Paris remained an important imaginary and ideal that could be translocated and
transferred to other sites of modern art. The case shows how an image of the city that
represented a cosmopolitan and international center of modern art was transferred
and locally adapted. While back in Paris, in the context of the magazine Moniparnasse,
this meant assigning a central status to the cosmopolitan art milieu of cafés and
independent exhibitions, in Brazil it served to expand the imagined boundaries of
the French capital. Artists could inscribe themselves in a narrative about universal
modern art in Paris, regardless of their nationality and place of residence.

Conclusion

In the face of the transnational mobility of art critics and artists, between
1928 and 1930 the School of Paris label underwent a process of (re-)definition that
was part of transregional dynamics between Paris and other sites of modern art. It
always contained a universalism that confirmed Paris as the center of modern art,
but this universalism could be applied variably and in different regional contexts,
sometimes serving more nationalistic, sometimes more cosmopolitan ideals.

Within Parisian art criticism the label was used for art that was locally
rooted in Paris, but international in scope. Thus, the use of School of Paris
encompassed both the integration of immigrated artists into the Irench canon
and the international significance of Parisian artists. Warnod used the School
of Paris to integrate immigrant artists into a narrative about French art. The
magazine Montparnasse, on the contrary, referred to the universal status of Paris
as an internationalist and cosmopolitan center of art, to legitimize internationalist
exhibition practices within the field of independent art.

The international exhibitions of the School of Paris around 1930 resulted
from collaborations of actors both inside and outside Paris, especially artists (Tozzi,
Paresce, and Rego Monteiro), art critics (Géo-Charles), and galleries (Galerie
de I'Effort Moderne, Valentine Gallery). These exhibitions are as diverse as the
itineraries of the artists and critics involved. Nevertheless, this article shows that it
is worthwhile to study the various examples with a comparative perspective, since
this points out the ambiguity and various functions of the School of Paris label,
not just within but also outside Paris. On the one hand, the label helped counter
the hegemony of modern French art when contrasting the art of other nations’
capitals with the Parisian art scene, as in the case of the School of Rome or the
School of New York. On the other hand, showing the School of Paris abroad could
mean to embrace the status of Paris as an art center. By acknowledging the city’s
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universalistic cosmopolitanism, these exhibitions helped to include contributions
from other regions into a narrative on modern art. Of course, all these cases belong
to ideologically different contexts. Nevertheless, the artists’ and critics’ engagement
reveals the active choices and transformations that were necessarily undertaken
when adapting the narrative of the School of Paris, and with it the image of Paris
as the center of modern art, outside of Paris.
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ECOLE DE PARIS U PARIZU I IZVAN PARIZA (1928-1930):
TRANSREGIONALNA PERSPEKTIVA O IZLOZBAMA PARISKE SKOLE
U VENECIJI, KEMBRIDZU, RESIFEU, SAO PAULU I RIO DE ZENEIRU

Apstrakt:

Rad ispituje na koji nacin su izlozbe ucestvovale u etabliranju termina Pariska
$kola (Ecole de Paris) unutar transregionalne dinamike izmedu 1928. i 1930. godine.
Od 1925. godine likovni kriticari su koristili izraz ,,Pariska skola® da oznace umetnost
iz Pariza, pre svega iz oblasti Monparnasa, koja je stvorena u internacionalnom
umetnickom miljeu. Ovaj termin je od svog nastanka i pojavljivanja u izlozbenom
kontekstu veoma ambivalentan 1 oznacava razlicite poglede na Pariz kao umetnicki
centar 1 grad umetnickih migracija. Izlozbe Pariske skole su predstavljale umetnike
1 likovne kriticare koji su ucestvovali u Zivotu ovog vibrantnog umetnickog centra i
koji su, sa druge strane, bili predstavnici onih tendencija u inostranstvu koje su se
javljale kao nastavak ili reakcija na hegemoniju pariske umetnicke scene. Oko 1930.
godine izlozbe umetnosti Pariske skole su postale medunarodno rasiren fenomen. U
radu se razmatraju tri izlozbe: prva monografska izlozba na Venecijanskom bijenalu
(1928), izlozba odrzana u Harvard drustvu za savremenu umetnost u Kembridzu
(Masacusets, 1929) i putujuca izlozba u Brazilu: Resifeu, Sao Paulu i Rio de Zeneiru
(1930). Osnovno pitanje se odnost na nacin na koji su umetnici, kustosi 1 kriticari
prisvojili, relocirali i transformisali ovaj termin izvan Pariza, kao 1 na analizu
1izlozbenih kataloga 1 hemeroteckih izvora. U prvom delu ée biti predstavljeno kako
je Pariska skola, kao likovno-kriticarski 1 institucionalni termin meduratnog perioda
u Parizu, oscilirao izmedu nacionalnih 1 kosmopolitskih teznji. U drugom delu teksta
¢e biti mapirane strategije izlozbi o fenomenu Pariske Skole koje su odrzane izvan
Pariza, a koje su umetnicima 1 kriticarima sluzile da istaknu nacionalnu umetnost
drugih zemalja u odnosu na parisku hegemoniju u umetnosti (Venecija 1 Kembridz) il
prihvate kosmopolitski univerzalizam (Resife, Rio de Zeneiro, Sao Paulo).

Kljucne reéi:
istorija izlozbi, moderna umetnost, umetnost i migracije, transregionalna
dinamika
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KOMERCIJALNI DIZAJN DUSANA JANKOVICA
U VREME VELIKE EKONOMSKE KRIZE

Apstrak:

Ekonomska kriza koja je izbila 1929. godine bila je pogubna 1 za sve
umetnicke profesije. Medutim, u trazenju nacina da se dopre do §to Sireg kruga
potrosaca, komercijalni dizaj bio je u procvatu. To je uticalo da Dusan Jankovi¢
(1894—1950), dekorativni slikar nastanjen u Parizu (1916-1935), intenzivira rad na
oblikovanju reklamnih poruka. U pocetku karijere saradivao je sa agencijom Rivan
(Publicité Riven), izvodedi nacrte za novinske oglase 1 plakate. Asortiman robe na ¢ijem
je oglasavanju Jankovi¢ radio uvecao se u doba velike krize. Njegova ostvarenja su u
Londonu 1931. godine prikazana na izlozbi agencije ¢iji je tada bio saradnik, dok je
sa manje uspeha ucestvovao na javnim konkursima. Jankovi¢ je 1932. godine dobio
priliku da projektuje 1 opremi vilu u Sen Kluu, a bavljenje komercijalnim dizajnom
postalo je, uglavnom, stvar proslosti. Uvazavajuci zahteve ove stvaralacke discipline,
on je ostvario autentiCan izraz zasnovan na sintezi opSteprihvacenog vizuelnog
jezika 1 delikatno modernizovane folklorne tradicije sredine iz koje je potekao.

Kljucne rect:

Dusan Jankovi¢, komercijalni dizajn, plakat, ar deko, Pariz, Beograd
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Dusana Jankovica (1894-1950), studenta arhitekture, doneo je 1916.
godine ratni vihor u Pariz. On ¢e tu nastaviti $kolovanje, zasnovati porodicu 1
razviti svoje mnogobrojne umetnicke talente u skladu sa modernim duhom epohe
i kulturnim vrednostima francuske prestonice.! Grafickim dizajnom poceo je da se
bavi ve¢ 1917. radeci za potrebe srpskih 1 jugoslovenskih studentskih organizacija
(Rozi¢ 1987: 8), a od ranih dvadesetih godina deluje 1 na planu komercijalnog
dizajna. Pariz je tada bio jedan od vodecih svetskih centara reklame kome su prestiz
davali neki od najinventivnijih grafickih dizajnera epohe, Adolf Muron Kasandar
(Adolphe Mouron Cassandre), Sarl Lupo (Charles Loupot), Zan Karli (Jean Carlu)
i Pol Kolen (Paul Colin).? Jankovi¢ je bio saradnik reklamne agencije Rivon (Publicité
Riven, 2, Rue Edouard VII, Paris IX a), za koju je izvodio uspela ar deko resenja
za novinske oglase i plakate namenjene enterijerima poznatih trgovina.? Medutim,
komercijalni dizajn je ostavljao malo autorske slobode 1 zato su ga umetnici, kojima
nije bio jedino polje delatnosti, smatrali drugorazrednom aktivnoscu. Jankovi¢ se
njime bavio povremeno, sve do 1929. kada ga je velika ckonomska kriza dovela u
obeshrabrujucu situaciju. Ostao je bez vecine klijjenata, kao 1 druge njegove kolege.
To ga je primoralo da, vise nego ranije, radi na komercijalnom dizajnu, koji u vreme
krize dozivljava uspon zbog uverenja da je reklama najbolji nacin da se dopre do
najsireg kruga konzumenata roba 1 usluga.

Plakati za enterijere

Plakat je 1 posle Prvog svetskog rata predstavljao glavni medij reklamnog
dizajna, koji je osavremenjenim likovnim jezikom 1 poznavanjem psihologije
nesvesnog uspostavljao brzu komunikaciju sa posmatracima. Komercijalnog,
sportskog ili kulturnog karaktera, on je bio sveprisutan na gradskim ulicama i u
enterijerima trgovina i raznih institucija.* Dusan Jankovi¢ je uglavnom radio na
projektima za ,.enterijerske plakate® (affiches d’intérieur), koji su Stamapani u malom

1 Nakon studija slikarstva na Visoj nacionalnoj skoli za dekorativne umetnosti (Ecole Nationale
Supérieure des Arts Décoratifs) 1921. godine, Jankovi¢ se sa puno samopouzdanja i uspeha
oprobavao u opremi knjiga, grafici i grafickom dizajnu, porcelanu i keramici, projektovanju
arhitekture, enterijera i namestaja, tapiseriji i u modi, imaju¢i klijente kako u Parizu, gde je ziveo
do 1935. godine, tako 1 u Srbiji.

2 Njima je ukazivano postovanje kao 1 cenjenim umetnicima iz oblasti slikarstva, vajarstva 1
arhitekture. (Heller, Fili 2004,15)

3 Pecat ove agencije nalazi se na nacrtu iz, najverovatnije, 1923. godine za plakat/oglas tada
poznate pariske robne kuce Aux dames de France (MPU inv. br. 14469). Napomenimo da je
Jankovi¢, kao i mnogi drugi umetnici, najpre radio plakate za oglasavanje svojih izlozbi i drugih
kulturnih dogadaja. Godine 1922, dobio je prvu nagradu na konkursu za resenje plakata Pete
jugoslovenske umetnicke izlozbe. (Rozi¢ 1987, 22-23)

4 Kao simboli modernog doba, plakati sa pariskih ulica bili su tema i meduratne knjizevnosti 1

poezije. (Roque 2007, 162-163)
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broju primeraka 1 postavljani u unutrasnjim
prostorima  trgovina, reklamirajuci njthov
prodajni asortiman. Medu prvim zadacima
koje je dobio od agencije nakon izbijanja
krize, krajem 1929. godine, bilo je oglasavanje
parfema Lansi (Lancy). Sacuvano je vise skica
1 one pokazuju Jankovicev pristup u traganju
prvim radovima, on dekorativno ispisan naziv
proizvoda prikazuje u zlatnom romboidnom
polju koje je ukomponovano sa dve troclane
Siroke trake.’> Ti neinventivni prikazi, nalik
na mnoge druge kojima se oglasavaju
jeftini kozmeticki preparati, nisu zadovoljili
Jankovi¢a. On je, potom, potrazio inspiraciju
u izgledu strukture minerala prikazavsi
belo asimetricno polje sa tekstom okruzeno
Sirokim  talasastim  linijama  osencenim
olovkom u rasponu od crnog do svetlosivog , .

6 v . .~ Nacrt za parfem ZLanci / Lancy, Dusan
tona'. POCCtkqm nare(zlne .gOdlne’ I_laSta'la Je Jankovi¢, Pariz, 1929-1930, papir, acrografija,
kolorisana varijanta u jarkim tonovima Zute, olovka, tempera, 62,2 x 49,6 cm, folo:l\’lu:/,qj
oker, smede, crvene i tamnosmede boje.” Ta  primenjene umetnosti
ideja je dobila 1 svoju ,,meksu* 1 ,,zenstveniju‘
varjjantu kada je Jankovi¢ tehnikom acrografije (erbrasa, airbrush) izveo dva nacrta
na kojima je srediSnje polje sa nazivom parfema okruzeno zbijenim koncentri¢nim
elipsama, pastelnih plavo-belih nijansi, koje su nalik na strukturu plavog ahata.? Oba su
signirana sa_fanKovic, kako se umetnik tih godina najcesée potpisivao.

Veliki oglasivaci bile su 1 trgovine tekstila 1 odevnih predmeta. Galerija
Lafajet, poznata pariska robna kuca, bila je medu Jankovicevim klijentima. Na
reSenju za prodajnu izlozbu rukavica prikazani su beli primerci lepezasto rasporedent
na tkanini ruzicasto-smedih nijansi uz ¢iju talasastu desnu ivicu je ruzicasto obojeni
segment.? Njegova manje uspela varijanta bila je namenjena odeljenju za prodaju
¢ipke, parfema, cveéa i rukavica.!” Najverovatnije su za potrebe Galerije Lafajet
nastali 1 nacrti za ukazivanje na tekstil fabrike Rodije (Rodie), poznatom po svom
vrhunskom kvalitetu 1 dizajnu. U to vreme, najmoderniji su geometrijski tekstilni
dezeni 1 Jankovi¢ oblikuje svoja tri nacrta koriste¢i prave, talasaste 1 cikcak linije

5 MPU inwv. br. 17353/2, 3.

6  MPU inv. br. 17353/1. T1 motivi su prisutni 1 na nacrtima za dezene odevnih predmeta koje je
1929. 1 1930. radio za musteriju svog Ateljea umetnicke mode. (Popovi¢ 2012, 466)

7 MPU inv. br. 14459.

8  MPU inv. br. 14484, 14458.

9  MPU inv. br. 14485.

10 MPU inv. br. 17352.
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kojima  ostvaruje  upecatljivu  titravu
dinamiku. Izvedeni aerografijom, oni
plene utiskom fluidnosti 1 bogatstvom
nijansi plave, ljubicaste, crvene, ruzicaste,
smede, zute i bele boje.!! Koristedi
osnovne linearne dekorativne elemente,
koji su prisutni od najranijih vremena u
ostvarenjima ljudskih ruku, umetnik ih
je reinterpretirao slede¢i pravila ,Ciste
stilizacije®, a nadahnuvsi se ornamentikom
1 koloritom balkanskih narodnih pregaca,
haljina 1 Sarenica. Na ove izvore inspiracije
ukazao je sam Jankovi¢ u prepisci sa
svojim  bliskim prijatejem umetnikom
Ljubomirom Ljubom Ivanovicem,
objasnjavaju¢i mu izgled dva projekta za
naslovnu stranicu kataloga beogradskog
umetnickog drustva Lada iz 1930. godine,
gde 1h je, u strozoj 1 zbijenijoj formi, takode
Nacrt za plakat za lkzu‘lin(r Rodye /“R(/r/[('/', Pariz, primenio,

oko 1930-1931, papir, aerografija, tempera,

olovka, 62,2 x 50 cm, foto: Muzej primenjene Za tekstl koji se prodavao u
umetnosti luksuznoj njujorskoj robnoj kuéi Saks 1

Kompanya, Jankovic je, 1929.1li 1930. godine,
izveo nacrt koriste¢l samo nijanse crne 1 ruzicaste boje. Prikazao je modernu lutku
iz izloga — izduzenu stilizovanu zensku figuru bez lica 1 kose — okruzenu ruzicastom
waurom®. Ona kao da lebdi iznad tkanine koja istovremeno asocira na ogromni slep
neke neobicne svetloruzicaste haljine (sa ukrstenim trakama preko grudi 1 bez donjeg
dela!) 1 na modnu pistu, odnosno na zanimljivo aranzirani veliki izlog. U donjem
delu nacrta su naziv i adresa robne kude.!® Ista crna lebdeca figura, sa rukama na
ramenima ispod kojih je dugacka belicasto-ljubicasta tkanina, prikazana je na jos
jednom nacrtu za plakat. Ona je na tirkiznozelenoj pozadini, dok je u donjem delu
nacrta crno pravougaono polje iznad koga je belim slovima ispisano Colette, naziv
neke pariske trgovine ili sospstvenog istoimenog modnog ateljea.'*

Sredinom marta 1931. godine Jankovi¢ pise Ivanovicu da je ostao bez
ikakvih porudzbina.!® Mesec dana kasnije situacija se promenila: ,.Ja sam Vam sada
u afisama. Po tome bi izgledalo da poslovi ponovo pocinju, ali ne znam koliko se

11 MPU inv. br. 14504, 14505, 14455.

12 Iz pisma Lj. Ivanoviéu, 2. 1. 1931. Smatrajuéi ih vizuelno aktuelnim i uspe$nim, Jankovi¢ je
varijante ove ornamentike izvodio, takode tehnikom aerografije, na maramama i esarpama.
(Popovic¢ 2012, 466)

13 MPU inv. br. 14483.

14 MPU inv. br. 14482.

15 Iz pisma L. Ivanovi¢u, 16. 3. 1931.
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Nacrt za plakat za sijalicu Osram / Osram, Pariz, Nacrt za plakat za pastu za zube Fmail Diamant,
1931, papir, aerografija, drvene bojice, tus, Pariz, oko 1930-1931, papi, aerografija,
olovka, 65 x 50,3 cm, foto: Muzej primenjene tempera, olovka, 62,2 x 49,8 cm; Poklon Kolet
umetnosti Jankovi¢. Foto: Muzej primenjene umetnosti

prole¢e moze suditi po jednoj lasti.” (Pismo Lj. Ivanovicu, 21. 4. 1931) On je tada,
1zmedu ostalog, radio na oglasavanju Osramove mnogorcklamirane sijalice FPearl
Lamp. Trazec¢i najbolje resenje izveo je vise skica 1 nacrta varirajuci prikaz sijalice koja
svojim svetlosnim zra¢enjem potiskuje noénu tamu.'® Taj idejni klise on vizuelizuje
tako §to veristicki prikazanu jednu, odnosno dve sijalice ,,obavija“ blistavim bojama
iz hladnog i toplog spektra koje u vidu dinamic¢nih spiralnih 1 kruznih formi izranjaju
iz ljubicastocrne pozadine.!” U donjem delu nacrta su nazivi firme i proizvoda
ispisani krupnim belim slovima, a na nekim resenjima sa slovom O nalik na biser,
direktnu asocijaciju na marku sijalice. Poigravanje kruznim oblicima i potezima
aerografa, Jankovi¢ izvodi 1 na upecatljivom nacrtu za oglasavanje poznate paste
za zube koja se u Francuskoj proizvodila od 1893. godine po recepturi americkog
hemicara Dzona Valtona (John Walton).!® Jednostavno graficko resenje, svedenog
1 snaznog kolorita, aludira na naziv paste Email Diamant: belicasti dijamant, sa
zutim akcentima koji naglasavaju njegov sjaj, prikazan je u srediStu ruzicastih
koncentri¢nih krugova, sa krupnim blistavozutim tekstom u donjem delu. Vizuelno
bliska koncepcija prisutna je 1 na dva nacrta za oglasavanje prodaje viskija kojima

16 MPU inv. br. 14501, 14502, 14503, 17405/1-5.
17 MPU inv. br. 14503, 14502.
18  MPU inv. br. 14470,17405/2, 3.
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Nacrt za plakat za trgovinu slikarskim bojama
Sadron /' Sadron, Pariz, 1930-1931, papir,
tempera, tus, olovka, 62,2 x 49,7 cm, foto:
Muzej primenjene umetnosti

dominira ruzicasta pozadina sa uzvitlanim
kruznim linijama u ¢ijem sredisnjem belom

polju je prostor za tekst.'?

Aluzivni  pristup 1 kruzne
forme karakterisu 1 druge Jankoviceve
komercijalne radove. Nacrt za plakat
trgovine  slikarskog  materijala  Sadron
(Sadron) nadahnut je nau¢nim prikazom
spektra boja: veliki krug izdeljen je na
uske trouglaste, raznobojne segmente.
Duz njihovih ivica su horizontalne crtice,
koje citavom prikazu daju dekorativnost
i dinami¢nost.’’ One podseéaju na
ornamente kaca 1 (eSalj sa pirotskih
¢ilima 1 ukazuju da je modernizacija
narodne bastine 1 njeno sjedinjavanje sa
opstim dizajnerskim tokovima konstanta
Jankovicevog rada. S koliko delikatnosti
on pristupa tom procesu pokazuje 1 nacrt
iz 1930. godine na kome je beli krug,
mesto za tekst, okruzen linijjama koje
se §ire prema pozadini stvarajuci utisak
kretanja, a ¢iji kolorit, smedih, belih, sivih,

narandzastih i ruzicastih tonova, samo poznavaoci mogu da povezu sa balkanskim
folklorom.?! Nije poznato da li je ovo refenje naslo klijenta, a naredne godine ono
je prilagodeno potrebama oglasavanja bioskopa £fit (Cinema de I'Elite) u Ulici Fleri
broj 26 (26 Rue de Fleurus, VI arondisman).?? Jankovi¢ je dobio porudbinu za taj
posao zahvaljujuci tome $to mu je iz Beograda stigao katalog Lade upravo u trenutku
posete dircktora Llita, kome se veoma dopao svedeni dizajn ove publikacije 2
Umetnik nije ponovio geometrijske motive sa korice kataloga nego je primenio
pomenuto, adekvatno, graficko resenje — beli krug sa crnim nazivom i adresom
bioskopa oko koga su bez, svetlosive 1 tamnosive linije koje se Sire prema pozadini

19 MPU inv. br. 14456, 14457.

20  Postoje dve varijante rada sa ispisanim nazivom radnje (MPU inv. br. 18371) 1 bez njega (MPU

inv. br. 14471).

21 MPU inv. br. 14460. U pismu Ivanovi¢u od 2. 1. 1931, Jankovi¢ pise o poreklu kolorita.

22 MPU inv. br. 18370. Praksa de se nerealizovano reSenje sacuva i kasnije upotrebi za oglasavanje
drugog proizvoda, usluge ili dogadaja nije bila neuobicajena, naprotiv. Cesto neprihvatanje
predloga kao i kratki rokovi uticali su da autori ¢uvaju skice i da ih kasnije, sa manje ili vise
izmena, prilagodavaju novim porudzbinama. Jankovi¢ je 1932. godine izveo jos jednu varijantu

reSenja sa Elitovog plakata uspesno je primenivsi za naslovnu stranu notnog izdanja Dance serbe
Filipa de Faza (Philippe de Fages, MPU inv. br. 14451). (Rozi¢ 1987, sl. na str. 90. kat. br. 48)

23 Iz pisma Lj. Ivanovicu, 14. 2. 1931.
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stvarajuéi utisak kretanja — apstraktnih
crno-belih pokretnih, filmskih, slika.?*

Oglasavanje sportskih
dogadaja i automobilske
industrije

Javni konkursi bili su uobicajeni
u reklamnoj praksi meduratne epohe.
Oni su privlacili veliki broj stvaralaca,
medu kojima je bio 1 Dusan Jankovi¢. Za
propagandni materijal Prvog svesokolskog
sleta Sokola Kraljevine Jugoslavije, izveo
je dva nacrta varirajuci prikaz stilizovanog
nagog konjanika sa lovorovim vencem u
podignutoj ruci u osmougaonom polju.?
NIJC poznato da li je }ll’l’letl’ll.k“S.VO‘]C I?aCI"FC Nacrt za plakat za bioskop FElt / Elite, Pariz,
1 pOSIaO kOl’lkuI‘SIlQ] kOIl’llSlJVl, kOJa J€ 1930, papir, acrografija, tempera, olovka, 63 x
izabrala tradicionalno resenje Sibencanina 50,2 cm, foto: Muzej primenjene umetnosti
Zvonimira Rakamarica. (Karauli¢ 2016,
88) Beogradski slet je poceo 8. juna 1930.
godine, a sutradan je Jankovi¢ signirao tri crteza nastala pod utiskom ove ili kao
najava za neku drugu sportsku manifestaciju. Na jednom je nagi strelac, kubisticke
stilizacije, prikazan na prugastoj pozadini crne, zelene, tamnoruzicaste, plave 1 bele
boje.?0 To je ,,isti* strelac koji je jo§ 1924. godine zaokupljao umetnikovu mastu,
kada ga je predstavio na nacrtima za plakat Osme olimpijade 1 za plakat izlozbe
u galeriji Panardi (Panardie, 13 rue Bonaparte, 6 arondisman). (Popovi¢ 2018,
139-140) Na drugom crtezu je preplanuli plavokosi atleta, u crnim pantalonama i
crvenoj treger-majici, koji povlaci konopac, dok su iza njega dijagonalno postavljene
plave talasaste linije.?’ ,,Renesansna® scena sa tri naga decaka i jarcem je na treem
crtezu.?® Ova ostvarenja ukazuju na Jankovi¢a kao reprezentativnog stvaraoca u
ar deko stilu, koji poseduje crtacko majstorstvo s kojim radi u razli¢itim vizuelnim

24  MPU inv. br. 14502.

25 MPU inv. br. 14488, 14489. Na prvom resenju je natpis ispisan belim bezserifnim Cirilickim
slovima komponovanim od debelih i tananih linijja i sa markantnom elipsoidnom ,,zavrsnom
tackom® na pojedinim slovima. Serifnu varijantu slova sa ovog nacrta, Jankovi¢ je primenio
sedam godina kasnije kada je graficki oblikovao Umetnicki pregled, casopis Muzeja kneza Pavla.

26 MPU inv. br. 13820.

27 MPU inv. br. 13818.

28 MPU inv. br. 13819.
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kodovima, ubedljivo docarava snazne
pokrete 1 funkcionalno, 1 efektno, koristi
dekorativne elemente.

Konkurencija u  reklamiranju
prestizne automobilske industrije bila je
ogromna, a neuspesi cesti, o cemu svedoci
1 Jankovicevo iskustvo. On je juna 1930.
godine ucestvovao na konkursu za plakat
fabrike automobila Matis (Mathis) 1z
Strazbura. Od tri stotine pedeset radova
nagradeno je petnaest, a medu njima nije
bilo delo srpskog umetnika.?? Te godine
on je radio 1 na propagandnom materijalu
za PeZoov (Peugeot) auto 72-six. Prospekt sa
prikazom varijeteta ovog novog modela (sa
jednim vratima, sa dvoja vrata, kabriolet...)
resen je u skladu sa njegovom funkcijom da

informise. Na korici je dominantni zlatni

Nacrt za plakat za automobil PeZo / Peugeot, it : @

jacrt za plakat za automop » /o fteetJay, zadtitni znak fabrike, sa Stitom na
Pariz, 1930, papir, aerografija, olovka, tus, 50
x 64,6 cm, foto: Muzej primenjene umetnosti

kome je crni naziv modela. (Rozi¢ 1987,
sl. 66) On je 1 na ostalim stranicama,
u svetloruzicastoj boji, zajedno sa
automobilima veristicki prikazanim s profila.*’ Sa ciljem da podstaknu intresovanje i
zelju za posedovanjem, plakati su drugacije koncipirani: stilizovan, ali prepoznatljiv,
novi Pefo je u brzoj voznji kroz apstraktni pejzaz sa tlom 1 nebom u tonovima
crvenosmede, zelene, tirkizne 1 bele boje. Na tri crteza kompozicija je dijagonalna
sa prikazom tamnoplavog automobila sa belom haubom 1 nadstresnicom iznad
Soferfajbne (to su bile realne boje vozila) iz gornjeg, donjeg i zadnjeg rakursa.’!
Prednji deo automobila predstavljen u gro planu je na ¢etvrtom refenju.?? Snazni
u svom likovnom izrazu, ovi nacrti se oslanjaju na opsteprihvacene moderne ideje
i vizuelni jezik. U istom kodu radio je i pobednik konkursa, Andre Zirar (André
Girard), prikazavsi auto u predelu u bojama francuske zastave, crveno-belo-plavoj.
Sam Jankovi¢ je verovao da ga projekti za PeZoov plakat dobro reprezentuju, kao
1 nacrti Email Diamant, Osram 1 Diaphragme (nesacuvan), koje je maja 1934. godine

29 Podaci su preuzeti iz pisma Mathis-a, od 2. 8. 1930, kojim je Jankovi¢ obavesten o rezultatima
konkursa. Resenje za plakat nije sacuvano.

30 MPU inv. br. 17382. Nismo uspeli da utvrdimo da li su Jankovicevi nacrti za prospekt realizovani.

31  MPU inv. br. 14494, 14491, 14490.

32 MPU inv. br. 14493. Po osnovnoj ideji nacrt podseca na kasnije plakate Rozea Peroa (Roger
Pérot) za automobil Delahaye, iz 1932. 1 1935. godine.
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dostavio beogradskom Univerzitetu uz prijavu na konkurs za mesto nastavnika
akvarela i ornamentalnog crtanja na Tehni¢kom fakultetu, posao koji neé¢e dobiti.?3

Krajem 1934. ili poCetkom naredne godine nastala su jos dva nacrta sa
prikazom automobila, 1 to marke Towsin C 25 Aérodyne, Ciji je prototip fabrika Gabrijela
Voazena (Gabriel Voisin) predstavila na pariskom Salonu automobila oktobra 1934.
godine izazvavsi veliku senzaciju.’* Jankovi¢ prikazuje ovaj auto iz profila da bi
istakao njegovu izuzetnu aerodinamicnu liniju, a voznju od tada neverovatnih 130
km na sat docarao je specificnim nacinom Srafiranja i potezima koji su rado koristili
mnogi afisisti tog vremena za ostvarivanje efekta brzine.%

Konkurs Uprave Drzavnog monopola duvana u Beogradu

U obeshrabruju¢im godinama velike ekonomske krize Dusan Jankovi¢ je
poceo da pomislja na povratak u Beograd. Povod je bilo obavestenje da Uprava
Drzavnog monopola Kraljevine Jugoslavije planira zaposlenje ,,stalnog projektanta“
za graficko oblikovanje ambalaze 1 reklama proizvoda duvanske industrije. O tome
mu je maja 1931. godine pisao Ljubomir Ivanovié, predlozivsi mu da razmotri tu
mogucnost 1 da Upravi posalje svoje stampane plakate. On mu odgovara: ,,Kao
Sto znate, ja sam do sada malo radio plakate ili §to u tom smislu (kazem do sada
jer je u izgledu da se bas sada to izmeni sasvim) ve¢ mahom ilustrovao knjige ili
izradivao razlicite dekorativne predmete. A plakate, kada sam 1 radio to su mahom
bile tzv. affiches d’'intérieur (tj. plakate Stampane u ograni¢enom broju primeraka,
koje se lepe samo po unutrasnjosti zgrada) a od kojih nikada nisam dobio ni jedan
primerak za licnu upotrebu. Zato Stampanih stvari koje bi interesovale, imam vrlo
neznatni broj (knjige, naravno, izuzimam). Ali, mogao bih mozda ipak pokusati
da posaljem 1 projekte (no potpuno zavrsno izradene projekte) affiches-a, kataloga,
zaglavlja za korespondetnu hartiju itd, Sto bi, na kraju krajeva, isto tako dovoljno
bilo za prosudivanje. Do duse time $to stvari nisu odstampane, one bi neosporno
izgubile moralni deo svoje vrednosti za nase ljude ali gore ipak nije to vec¢ $to su
mi sve te stvarl od pre dve nedelje u Londonu izlozene u jednoj publicistickoj kuci.
Odmah ih dakle ni u kom slucaju ne bih mogao poslati, na zalost. Da li bi to
medutim mogao uciniti kroz mesec-dva (tj. kad ih budem primio natrag, a primio

33 Iz spiska radova predatih na konkurs. Jankovi¢ je od projekata za Pefo izdvojio dva i imenovao ih
kao Auto X.

34 Nacrti, u tehnici aerografije (MPU inv. br. 14492) i pastela (MPU inv. br. 14495) su varijante
istog resenja. Nacrt MPU inv. br. 14495, sa nazivom fabrike, lowsin, Vladimir Rozi¢ je datovao
u 1930. godinu (Rozi¢ 1987, 23, sl. 75), baziraju¢i se na stilskim karakteristikama. Prepoznavsi
u prikazanom automobilu model Voazena € 25 Aérodyne, datovanje smo pomerili na 1934-1935.
godinu.

35  Ova Jankoviéeva dela bliska su refenjima Sarla Lupoa za Reno (Renault) iz 1925. godine i, u
manjoj meri, za PeZo iz 1926. godine.
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Nacrt za plakat putne kolekcije cigareta Vardar
Jrzavnog monopola Kraljevine Jugoslavije,
b g pola Kralj Jugoslavij

bi ih polovinom jula) a tada, razume se, na
svaki nacin. Mozda bih mogao iskoristiti to
vreme pa $to novoga naciniti jos*. (Pismo
ALz Lj. Ivanovi¢u, 22. 5. 1931) I u narednom
pismu Jankovi¢ ponavlja da mu je predlog
da se javi Upravi Monopola dosao u
najgorem trenutku. ,,Sve moje affiches-e, 1
ne samo najbolje, kao 1 jedan deo drugih
nekih manjih reklamnih projekata, nalaze
se upravo sada u Engleskoj. Pravo da Vam
kazem ne znam jo$ ni sam dokle. I ako se
ne nadam bog zna ¢emu — uvek zbog ove
proklete krize, a ove stvari zavise direktno
od poslova u opste — ipak mi je nemoguce
povuéi ith ovog momenta kad sam dao
na slobodnu upotrebu i izlozbu koju bi
trebalo da rasturim. A verujte mi da zalim
jer je predlog Va$ privlacan®. (Pismo L.
Ivanovicu, 1. 6. 1931) Naziv ,,publicisticke
kuc¢e® ¢iji je Jankovi¢ saradnik nam je

g R Yy L

: : Jugos 36 15 1. . L.
Pariz, 1931, papir, akvarel, olovka, 65 x 50 cm, N€poznat, ali bismo mogh pretpostaviti
foto: Muzej primenjene umetnosti da je ona imala internacionalni karakter,

uobicajen u poslovanju uspesnih 1 visoko

rangiranih reklamnih agencija. Izlozba u londonskoj ekspozituri korespondirala
je sa znacCajnom manifestacijom savremenog britanskog 1 inostranog plakata —
izlozbom u Muzeju Viktorije i Alberta (23. jun — 30. septembar 1931).%7

Uprava Drzavnog monopola Kraljevine Jugoslavije je odustala od

angazovanja stalnog dizajnera, da bi krajem te 1931. godine raspisala konkurs za
plakate, kutije 1 omote za cigarete. Jankovic je pripremio nacrte 1 poslao ih Ivanovi¢u
pocetkom decembra s molbom da ih dostavi Upravi.?® Uradio je to osam dana pre
zavr$etka konkursa pravdajudi se da ga ,,ubija nemanje vremena i tako ovi-oni radovi

36

37

38

54

On nije saopsten ni u tekstu Vuka Dragovica, objavljenom u Politici novembra te godine: On
»~Radi afife, publicitet. Ovo takode ne direktno ve¢ posredovanjem agencije koje su svemoc¢ne na
svim poljima gde novac moze da dode u obzir®.... ,,Jankovi¢ev aerograf, sto u dekorativnoj danas
mahom se sluzi tim modernim pistoljem, ne rda.” (Iparosuh 1931, 5)

Izlozbe plakata i drugog reklamnog dizajna organizovane su od ranih dvadesetih godina. Tako
je 1926. na zagrebackom Sajmu odrzana izlozba svetskog i1 hrvatskog plakata. (Gajer 2004, 338—
341; 336-347) Krajem decenije plakat osvaja 1 prestizne galerijske 1 muzejske prostore, poput
pariske Nacionalne biblioteke gde je izlagan 1928. godine u okviru izlozbe Firme i reklame starog
vremena. Naredne godine plakateri su po prvi put nastupili zajedno sa likovnim umetnicima u
Salonu u Tiljertjama. (Anonim 1929, 15) U Beogradu je plakat prvi put izlagan 1933. godine na
VI Jesenjoj izlozbi. (Popovi¢ 2011, 30, 168)

Pismo L. Ivanovicu, 2. 12. 1931. U njemu je Jankovi¢ dostavio i Sifru za konkurs, u slucaju da
bude potrebna jer u konkursnom oglasu ,,anonimat nije ni pomenut®.
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van nje: plakate, razni nacrti, dekoracije,
pa cak i vila po mom planu u St Cloud-u.
Taman sam eto zavrsio plakate za U. M.*
(Pismo Ljj. Ivanovicu, 2. 12. 1931)

Rade¢i na nacrtu za plakat ci-
gareta marke Vardar, iz putne kolekcije
Drzavnog monopola, Jankovi¢ je najpre
razmisljao o povezivanju ideje putovanja
zeleznicom 1 asocijacije upaljene cigarete
na zahuktali voz. Dijagonalno prikazanu
cigaretu, koja parafrazira lokomotivu sa
cuvenog plakata Adolfa Murona Kasan-
dra Nord Express iz 1927. godine, ukompo-
novao je sa geometrijskim motivima, koje
je primenio prvi put na korici Ladinog ka-
taloga.>? Tada je preuzimanje Kasandro-
vih kompozicionih resenja bilo uobicaje-
no (Bayer 1997, 174), a Jankovic je dobro
PoznaYaO njegov 0puS.4O Zelimir Koscevic Nacrt za plakat za cigarete Vardar Drzavnog
je ovaj nacrt oznacio kao uspesan primer onopala Kraljevine Jugoslwije, Pariz, 1931,
harmoniénog spajanja lokalne tradicije sa papiy akvarel, tus, olovka, drvene bojice, 64,5 x
0p§tim tokovima graﬁékog dizajna, kao i 90,3 cm, foto: Muzej primenjene umetnosti
da je oblikovanje dirilickog natpisa pred-
stavljalo izazov za ,Jankovi¢ev moderni
duh® (Kos¢evi¢ 1988, 57).*1 Drugi koncept plakata bio je oslonjen na predstavu
zene, 1 kao reklamno podsticajnom objektu 1 kao konzumentu. Jankovi¢ prikazuje
zensku figuru sa upaljenom cigaretom u levoj ruci 1 paklicom cigareta u desnoj.
Ona nije ljupka mlada Zena krhkog decackog tela, ideal ar deko umetnika, vec¢
je izvedena u skladu sa predstavom o rasnom tipu jugoslovenske zene — matrone
snazne grade 1 odlucnog gesta. Da je rec o Jugoslovenki ukazuje 1 njena duga bela
haljina sa krupnim crvenim i smedim ornamentima i sa kaiSem sa velikom paf-
tom, koji aludiraju na narodnu no$nju. Iza nje je ogromna predstava svetloplave
kutije cigareta ornamentisane stilizovanim motivima sa pirotskih ¢ilima koji su
prisutni i na donjem delu nacrta sa natpisom.*? Na tre¢oj grupi nacrta umetnik
izdvaja detalj — zensku ruku sa narukvicom, prstenom 1 upaljenom cigaretom ¢iji

39 MPU inv. br. 18369 (Rozi¢ 1987, 23, Koscevi¢ 1988, 57, fig 8)

40 Tako je na crtezima iz 1930. (MPU inv. br. 17434/1, 2) parafrazirao ¢uvenog Kasandrovog
drvosecu sa zastitnog znaka i plakata pariske trgovine namestaja Kod drvosece (Au Bucheron) iz
1923. godine.

41 Nacrtu su prethodile skice na kojima je cigareta — zadimljeni ,,voz“ na dijagonalno stilizovanoj
pruzi sa geometrijskom ornamentikom, odnosno upaljena cigareta polozena na kutiju i okruzena
dekorativnim prikazom duvanskog dima (MPU inv. br. 13816, 14473, 13830).

42 MPU inv. br. 14498, 14497.
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Nacrt za plakat Drzavnog monopola Kraljevine Jugoslavije, Pariz,
1931, papir, tempera, tus, olovka, pastel, 65 x 50,3 cm, foto: Muzej
primenjene umetnosti

se dim preobrazava u cvetolike ornamente od koncentri¢nih krugova svetlozute,
narandzaste, crvene i smede boje.*> Ovaj dekorativni motiv Jankovi¢ je osmislio
ve¢ 1920. godine, inspirisan ornamentikom sa zubuna, 1 rado ga je primenjivao
do pocetka tridesetih godina na nacrtima za oslikavanje fasade 1 enterijera, teksti-
la, keramike, kao 1 na plakatima. (Popovi¢ 2008-2009, 132-133, 138) Ovaj svoje-
vrsni ,,zadtitni znak™ umetnik nikada nije primenjivao automatski, ve¢ uvek smi-
saono 1 u likovnom 1 u znacenjskom smislu. Na plakatu za Drzavni monopol, on
je efektno docaravao kolutove duvanskog dima i ukazivao na nacionalno obelezje
reklamiranog proizvoda.

O nacrtima za plakate, Jankovi¢ pise Ivanovi¢u: ,,Ne znam kakav ste utisak
imali o mojim projektima. Po Vasem neuobicajenom c¢utanju, rekao bih da vam
nisu “zamakli za oko’ — kako se to kaze. Priznajem da sam mogao nesto bolje da
nacinim ali... ne u 'nacionalnom stilu’. Narocito u ’nacionalnom stilu’ kako se to
kod nas zamislja. Vise volim francusku formulu za njihov nacionalni stil: sve §to je
lepo — francusko je.” To je glupo, uobrazeno ali bar daje slobodu umetniku da nacini
nesto dobro.” (Pismo 1. Ivanovicu, 16. 12. 1931) Njegovi radovi nisu ,,zamakli za
oko“ ni ¢lanovima Zirija, dr Vladimiru R. Petkoviéu, univerzitetskom profesoru
istorije umetnosti i upravniku Narodnog muzeja, Moméilu Zivanoviéu, grafi¢aru
1 direktoru Kraljevske umetnicke $kole, 1 predstavnicima Drzavnog monopola.

43  MPU inv. br. 14499, 14500, 13817. Prikaz zenskih ruku sa reklamiranim proizvodom je Cest
u onovremenom grafickom duzajnu. Jankoviéeva ruka najvide podseca na onu Zorza Lepapa
(Georges Lepape) sa novinskih oglasa za parfem Jolt pariske kozmeticke kuce L. 7" Piet, lansiran
1922. (v. Femina, octobre 1923)
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Oni su birali izmedu sto pet predloga cetrdeset 1 Sest autora. Saznavsi za rezultate
konkursa od Ivanovié¢a, on mu pie: ,,Zao mi je — §to bih krio? ... Postupak ¢lanova
zirijja, bez obzira na njihovu odluku, samo je verna slika mentaliteta naseg sveta:
savrseno nepoznavanje a savrsena pretencioznost (ali sam ipak uveren da to nije
samo monopol naseg sveta). Sta ¢ete? mora ¢ovek racunati s takvim mentalitetom.
Bar sve dotle dok se ne ustanovi obicaj kod nas da jednu stvar odlucuju Ljudi koji
je zbilja poznaju 1 u kojih je dobra volja. ... U ovom konkretnom slucaju konkursa
Uprave monopola, ipak, ne vredi, mislim, da suvise zalite: kod nas postoji narodska
umetnost ali ne postoji dekorativna to jest svesna, organizovana umetnost. Svaki
je shvata na svoj nacin, uvek povr$an, uvek pristrasan, uvek tvrdoglav, kao nesto
pravolinijsko, ili sve uglasto, ili samo Sareno, ili, prosto na prosto, kao prigodnu
kopiju neceg sto mu je poznato iz narodske umetnosti. Ali kad ¢e se —ida li ¢e se? —
stvoriti jedno pravilno misljenje na osnovu duha kao jedine baze nase umetnosti, $to
bi dopustilo sve oblike a ipak uvek bilo nase — mi svakako ne¢emo doziveti. To me
uopste zalosti ali, u licnom slucaju, 1 tesi jer onda mnogo §to-Sta objasnjava.* (Pismo
Lj. Ivanovicu, 30. 1. 1932)*

Kada je od Ivanovi¢a dobio 1 fotografije nagradenih plakata, Jankovi¢
je o njima napisao da su: ,Strasne! Da 1 ne govorimo o nacionalnom stilu ni
originalnosti* (Pismo Lj. Ivanovicu, 12. 4. 1931), koji su bili uslovljeni konkursom.
On prenosi Ivanovicu jos jedan komentar. ,Moja zena veli da prva plakata
predstavlja jednu, po stilu austrijsku dekadentsku ulicnu Zenu a druga da je jedna
poznata, no manje sreéna, nemacka plakata. (Ibid.) Prvonagradena resenja,
objavljena u Politici (Anonim 1932, 5), potvrduju njihovo misljenje o ovim radovima,
koja su bez inventivnosti 1 s banalno$¢u ponavljala uobicajene prikaze na plakatima,
u oglasima 1 na ambalazi tokom dvadesetih 1 po¢ekom tridesetih godina, devojke
sa upaljenim cigaretama, cigarete u ustima stilizovanih lica, kao i same cigarete.*>
Jankoviceva dela, nezapazena od clanova zirija, zapravo ga prikazuju u najboljem
svetlu — kao umetnika koji odlicno poznaje zahteve medija plakata i ostvaruje
procis¢en 1 originalan izraz bazirajuéi ga na sintezi opstth aktuelnih vizuelnih
ideja 1 osavremenjene lokalne tradicije. Poredeci se sa nagradenim ostvarenjima,
Jankovi¢ je svestan vrednosti svojih odbijenih resenja 1 pomislja da ih prikaze u
umetnickom paviljonu Cvijeta Zuzori¢ na izlozbi za koju je ranije dobio poziv koji
nije prihvatio.*® Medutim, za prijavu radova je ve¢ bilo kasno. Narednih godina ni

44 Napomenimo da tokom dvadesetih godina XX veka stru¢njaci za reklamu ni u drugim sredinama
nisu bili ¢lanovi zirija. Tako su arhitekte, pisci 1 politicari odlucili o izboru zvani¢nog plakata za
medunarodnu izlozbu savremene primenjene umetnosti i dizajna odrzanu 1925. godine u Parizu.
(Heller, Fili 2004, 27)

45 Prva nagrada za plakat ,Juksuznih® cigareta dodeljena je autoru sa Sifrom Morava, koji je dao
resenje sa stilizovanim likom zene koja pust. Ne prikazavsi odgovarajudi tekst, on nije u potpunosti
ispunio zadatak, pa je odlukom zirija zahtevano da on to naknadno uradi, kao i da izvede resenje
za kutiju te marke cigareta. Autor sa Sifrom 797176 dobio je Prvu nagradu za plakat ,,obi¢nih*
cigareta. On je dijagonalno predstavio tri apstrakna lica sa krugovima — usnama sa cigaretama.
(Anonim 1932, 5) Slicna resenja u: Frantz Kery 1986, 185, 306, 83, 84, 86, 88.

46 Jankovi¢ je odbio poziv s obrazlozenjem da bi voleo da predstavi vise ,,stvari®, a ne samo jednu-
dve, smatrajuci da publika nenaviknuta na tu vrstu dela nece imati sa ¢ime da ih uporedi i tako
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njih, a ni druge nacrte za plakate nije izlagao na izlozbama u Beogradu posve¢enim
primenjenoj grafici.*’

Godina 1932. predstavljala je pocetak nove stvaralacke faze Dusana
Jankovica, kada su ga Iget (Huguette) 1 Filip de Faz (Philippe de Fages) angazovali
da projektuje 1 opremi njihovu vilu u Sen Kluu. Prezauzet tim poslovima, koji su
mu doneli i druge klijente, on je veoma retko radio na komercijalnom dizajnu.*®
Novi putevi u umetnikovoj karijeri otvorili su se 1935. godine kada se preselio u
Beograd dobivsi posao u Drzavnoj stampariji. Pored sigurne egzistencije, on mu je
omogucio da se posveti svojoj velikoj strasti — grafickom oblikovanju 1 ilustrovanju
knjiga, casopisa 1 drugih publikacija.

U vreme velike ekonomske krize, od 1929. do 1932. godine, Dusan Jankovi¢
se, vise nego ikada pre 1 posle, bavio komercijalnim dizajnom saradujuci sa Rivonom,
kao ranih dvadesetih godina, ili nekom drugom agencijom. Radio je na reklamiranju
predmeta Siroke potrosnje, pasta za zube, parfema, sjjalica, tekstila, slikarskog
materjjala 1, bez uspeha, automobilske 1 duvanske industrije. Konkurencija je bila
velika 1 nije bilo lako opstati u tom poslu koji su diktirale reklamne agencije. One
su zahtevale da se radi brzo i, najcesée, bez licne prepoznatljivosti 1 originalnosti.
Najvaznije je bilo umece da se u skladu sa preovladavaju¢em, popularnim, vizeulnim
jezikom jasno uobli¢i reklamna poruka. Zato je Jankovi¢ za rad na plakatima
koristio glagol ,,iskombinovati®. (Pismo Lj. Ivanoviéu, 21. 12. 1931)* Kao vrhunski
profesionalac on je tome pristupao 1 kreativno 1 promisljeno, a zadovoljni poslodavci
odlucili su da neke od njegovih projekata izloze u ekspozituri u Londonu 1931.
godine, u vreme kada se u ovom gradu odrzavala znacajna medunarodna izlozba
savremenog plakata. Svestan da je 1 u toj oblasti rada uspevao da postigne visok
estetski nivo, on je neka od tih reSenja prilozio konkurisuéi za posao na beogradskom
Tehnickom fakultetu 1934. godine.

proceni njihov znacaj. Drugi razlog za odbijanje je umetnikovo uverenje da ,,reklamne stvari ne
idu uz jednu wmetnicku izlozbu ako nisu odvojene (inace ide jedna drugoj na prilicnu uzajamnu
stetu).” (Pismo Lj. Ivanovicu, 12. 4. 1932)

47 Povodom poziva da ucestvuje na IzloZbi primenjene grafike, otvorenoj 1. februara 1935, Jankovi¢
pise ,,Nesto zbog toga $to mi se nekoliko najboljih afisa nalaze na univerzitetu, nesto zbog toga
$to ne verujem da bih stigao da popunim neke druge, bolje mi no nezavriene koje imam ovde,
mislim da bi bilo najbolje da ovog puta ne izlazem nista vise do pobrojane gore knjige 1 gravire.®
(Pismo Lj. Ivanovicu, 1. 1.1935)

48 Sacuvano je tek nekoliko radova iz oblasti grafickog dizajna koji su datovani izmedu 1932. 1
1935. godine: za humanitarnu prodajnu izlozbu Udruzenja bivsih ucenika Liceja/Gimnazije u
Sevru (Association des Anciennes Eléves du Lycée de Sevres,1933) i dva pomenuta nacrta za
automobil marke Voazen C 25 Aérodyne (1934-1935).

49 O njegovoj jasnoj svesti o razli¢itim ,,pravilima® reklamnog dizajna i umetnickog, slobodnog,
stvaranja svedoce i navedene reci iz pisma od 12. 4. 1932, v. n. 46.
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Dusan Jankovi¢ je pratio dominantnu struju u komercijalnom dizajnu koja
u prvi plan stavlja sam predmet oglasavanja ili aluziju na njega, bez i¢eg suvisnog.>
Po ukusu epohe, 1 on je primenjivao ,,preciznu arhitektonsku metodu®, kako bi to
o svom nacinu rada rekao Adolf Muron Kasandar. (Heller, Fili, 2004, 18) Ona je
podrazumevala geometrizaciju oblika, linearizam, apstraktni crtez, fragmentarnost,
pozadinu sa minimumom detalja, ili bez njih, strogo kontrolisani ornament, ako
ga ima, velike obojene povrsine 1 jarke boje. Dinami¢na dijagonalna kompozicija,
koju je koristio jo§ Anri de Tuluz-Lotrek (Henri de Toulouse-Lautrec) (Frantz Kery
1986, 54), neocekivani perspektivni uglovi 1 proporcije (Frantz Kery 1986, 20)
stvarali su upecatljivu iluziju optimizma, snage, veli¢ine 1 brzine, ideala meduratnog
drustva. Pri tome se tezilo meri, ravnotezi i eleganciji, kvalitetima koje su umetnici
u Irancuskoj smatrali svojom specificnoséu. (Baudot 1998, 6)

Navedene pojave prisutne su i u Jankovi¢evom radu, a autorsku osobenost
prepoznajemo u naklonosti za ornament, sugerisanju pokreta 1 specificnom koloritu.
Jos od pocetaka karijere posvecen izuCavanju ornamentike, on uspeva da ostvari
harmoni¢nu ravnotezu izmedu njene dekorativne 1 funkcionalne uloge. Jankovi¢ je
najcesce zasniva na iskustvima tradicionalne jugoslovenske umetnosti, ¢ije motive
stilizuje daju¢i im modernu 1 univerzalnu estetsku vrednost. Ornamentikom
on docarava 1 pokret, utisak Sirenja, kruzenja, pulsiranja. Njegove omiljene boje
su plava, crvena, zuta, zelena, ruzicasta, tirkizna, smeda, crna 1 bela, a primena
tehnike aerografije dala im je bogatu iznijansiranost. Jankovicev opus u oblasti
komercijalnog dizajna, kao i ostalim poljima njegovog rada, karakterise ga kao
promisljenog stvaraoca koji tezi povezivanju licnog izraza sa najvisim dometima
epohe.

Izvori

Kolekeija dela Dusana Jankovi¢a, Muzej primenjene umetnosti, Beograd

Prepiska pisama Dusana Jankovi¢a upucenih Ljubomiru Ljubi Ivanovi¢u, Muzej primenjene
umetnosti, Beograd, poklon gospode Vojislave Rozi¢

Poslovna dokumentacija Dusana Jankovi¢a, Muzej primenjene umetnosti, Beograd, poklon
gospode Vojislave Rozi¢

50 Vladimir Rozi¢ je isticao da Jankovi¢ traga za jezgrovitim likovnim postupkom 1 izrazom, da
stilizacijom svodi predmete na njihove osnovne elemente, kao i da se sluzi asocijativnim izrazom,
retko dajudi figuralna resenja. U likovnom pristupu, Rozi¢ je prepoznavao uticaje ar nuvoa,
kubizma, konstruktivizma i Kasandra. (Rozi¢ 1987, 23)
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COMMERCIAL DESIGN OF DUSAN JANKOVIC
DURING THE GREAT DEPRESSION

Summary:

The Great Depression, which broke out in 1929, was devastating also for
all artistic professions. However, while looking for ways to reach as wide a circle
of consumers as possible, commercial design was booming. This trend influenced
Dusan Jankovi¢ (1894—-1950), a decorative painter living in Paris (1916-1935), to
intensify his work on shaping advertising messages. At the beginning of his career
he collaborated with the Riven agency (Publicité Riven) performing blueprints for
newspaper advertisements and posters. During the great crisis, the assortment of
goods that Jankovi¢ worked on increased. His achievements were shown in London
in 1931 at the exhibition of the agency of which he was an associate at the time.
He had less success in public competitions. In 1932, Jankovi¢ got the opportunity
to design and equip a villa in Saint-Cloud, and dealing with commercial design has
become, for the most part, a thing of the past. By respecting the requirements of
this creative discipline, he achieved an authentic expression based on the synthesis
of generally accepted visual language and a delicately modernized folklore tradition
of the environment from which he came.
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MODERNIZAM I OBRAZOVANJE: USVAJANJE SAVREMENIH PRINCIPA
PROJEKTOVANJA SKOLA U BEOGRADU (1930-1943)

Apstrak:

Rapidni razvoj Beograda u meduratnom periodu doveo je do niza
problema na polju infrastrukture, a sa rastom broja dece 1 hroni¢nim nedostatkom
obrazovnih institucija. Kako bi se ovaj akutni problem sanirao, Opstina je krajem
trece decenije dvadesetog veka zapocela kampanju izgradnje osnovnih skola
na periferiji grada. Istovremeno, pojava moderne arhitekture na beogradskoj
projektantskoj sceni uticala je na uvodenje novih standarda u sistem obrazovanja.
To se narocito odrazilo na grupaciju osnovnih skola i gimnazija koje su nastale
tokom cetvrte decenije 1 koje su nacinom na koji su projektovane postavile nove
standarde u gradnji Skolskih objekata. U ovom radu razmatraée se tri osnovne
skole 1 tri gimnazije koje su predstavljale pionirske primere obrazovnih institucija
projektovanih u duhu modernizma, uz brojne novine koje su njihovi autori uneli u
sistem obrazovanja.

Klucne rect:

modernizam, obrazovanje, $kola, Beograd, arhitektura
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Uvod

Moderna arhitektura je tokom meduratnog perioda posredno uticala na
promenu u nacinu na koji su odredene ustanove 1 sistemi funkcionisali. Pocevsi od
1928. godine, Medunarodni kongres za modernu arhitekturu (Congrés internationaux
d’architecture moderne — CIAM) okupljao je arhitekte moderniste sa idejom da se
uspostavi konsenzus oko klju¢nih pitanja savremenog zivota poput stanovanja,
zdravlja 1 obrazovanja. (Cohen 2012, 195, 198) Zahvaljuju¢i njihovim aktivnostima
1 angazmanu pedagoga, meduratne godine je obelezila korenita promena u nacinu
na koji je obrazovni sistem dozivljavan 1 kako se pristupalo gradenju skola. Usled
lose zdravstvene slike dece 1 mladih u Evropi, pokrenute su ideje poput $kola na
otvorenom 1 u prirodi, paviljonskog tipa skole 1 savremenog pristupa projektovanju
skolskih zgrada. (Crajuh 1933, 560; Roth-Cerina 2011, 62—63) Odjeci ovih ideja
vidljivi su 1 na skolama podignutim u Beogradu tokom cetvrte decenije dvadesetog
veka.

Posto je postao prestonica novoformirane Kraljevine Srba, Hrvata 1
Slovenaca, Beograd je uprkos velikom prilivu stanovni$tva imao manjak skolskih
objekata, narocito onih koji bi zadovoljili savremene potrebe obrazovnog sistema.
Na pocetku cetvrte decenije dvadesetog veka u Kraljevini Jugoslaviji jedna skola
dolazila je na 1700 stanovnika, dok je u Svajcarskoj taj broj iznosio 870, u Danskoj
740, a u Belgyi 520. (Bugaxosuh 1931: 1126) Drugim recima, 1 pored izgradnje
tri nove osnovne $kole, 1932. godine je na jednu ucionicu dolazilo 74 daka, dok
je naredne godine taj broj smanjen samo na 64. (Gasuh 1934, 29, 35) Beogradske
skole su kritikovane zbog lose higijene, ali 1 stanja zgrada od kojih su neke cak
ugrozavale bezbednost u¢enika. (Anonnm 1935, 4; Huxomnajesuh 1930: 281) Opstina
je zapocela formiranje strategije izgradnje skola tek poSto su gradani pokrenuli
micijativu 1927. godine (Aronum 1928, 10; Kpceruh 1931, 1039), kao 1 prosvetni
radnici 1929. godine. (Anonmm 1929, 2) Iste godine je donesen novi Zakon o
narodnim $kolama koji je stvorio mogucnost da se pojedini aspekti skolskog sistema
osavremene, ukljuc¢ujudi i nacin projektovanja skolskih zgrada. (Huxososa 2018, 10;
ITyrauk Ipuna 2018a, 73) Svaka osnovna skola morala je imati gimnasticku salu,
kancelarije za nastavnike 1 administraciju, ucionice, kupatila, kuhinju sa trpezarijom
1 stanove za domare, dok je svaka srednja skola morala da ima i biblioteku. (AroHHM
1929, 2; Huxonosa 2018, 15) Formiran je Skolski odbor za grad Beograd kojim je
rukovodio predsednik opstine. (Cumuh 1934, 376) Gradevinsko odeljenje Opstine
grada Beograda je dobilo zaduzenje da izradi projekte novih osnovnih skola, dok je
Arhitektonsko odeljenje Ministarstva gradevina mahom bilo zaduzeno za gimnazije.
Zahvaljuju¢i njihovom angazmanu Ccitava cetvrta decenija dvadesetog veka u
Beogradu obelezena je izgradnjom skolskih objekata, od kojih je izvestan broj njih
1zveden prema principima moderne arhitekture. Medu njima se izdvajaju Osnovne
$kole Kraljica Marija, Topcider i Vojislav Tli¢, kao i Prva i Sesta muska i Prva
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zenska gimnazija. Izvesni aspekti prosvetne reforme nisu bili mogudi bez adekvatno
projektovanih skolskih objekata koji bi na polju infrastrukture podrzali savremene
oblike nastave, poput dobro osvetljenih 1 provetrenih prostranih ucionica, odvojene
fiskulturne sale, ali 1 postojanje skolske ambulante. (Arormm 1928, 10; Makcumosuh
1930, 68) Estetika koju su projektanti primenili prilikom izrade nacrta pomenutih
zdanja, kao 1 pionirska upotreba novih materijala 1 predominantno funkcionalisticki
nacin reSavanja prostorne organizacije u velikoj su meri unapredili uslove osnovnog
1 srednjeg obrazovanja za mnoge mlade Beogradane tridesetih godina dvadesetog
veka.

Osnovna skola Vojislav Ili¢

Posle prvog talasa izgradnje tri osnovne skole u Beogradu 1928. godine, u
drugoj fazi 1931. godine zapocete su jo$ cetirl, medu kojima se svojom arhitekturom
posebno istice Osnovna Skola Vojislav Ili¢ u istoimenoj ulici. (Anornm 1931a, 9;
[Tyrrux [Tpuma 2018a, 72)! Ministar prosvete je odobrio otvaranje $kole 4. oktobra
1933. godine.” Autor projekta je Andrija Katerini¢, arhitekta Tehnicke direkcije
Opstine grada Beograda. (Mauesuh 2008, 187)% Skola se prostirala na 1.640 m2, a
imala je centralno grejanje, 12 ucionica 1 gimnasticku salu od 300 m? koja se nalazila
naspram glavnog ulaza. (Amorum 1928, 10; Amonum 1931a, 9; Casuh 1934, 33)*
Sa ulicne strane su istureni rizaliti bili visine prizemlja 1 sprata, dok je ostatak bio
prizeman. Usled pada terena, objekat je sa dvorisne strane imao suteren, prizemlje
1 dva sprata. Iznad centralnog rizalita u mansardnoj zoni bili su smesteni slikarski
ateljei koji su sluzili kao kabineti za likovnu kulturu. (Amormm 1931a, 9) Prilikom
projektovanja Katerini¢ je odabrao jedno neortodoksno resenje. Za razliku od
njegovog prethodnog projekta Osnovne skole Kralj Aleksandar I u Decanskoj ulici,
koja je kompaktne osnove sa uporistem u akademskom nacinu komponovanja,
Osnovna skola Vojislav Ili¢ ima razudenu 1 izuzetno poduznu osnovu duzine 114
m, sa tri isturena rizalita, koji su jedini recidiv akademizma. Fasada je resena bez
ornamenata, a centralni rizalit je akcentovan pojedinim detaljima poput kaskadnog
zaobljenog zidanog rukohvata 1 para jarbola izmedu kojih je naziv skole.

Iako je skola na prvi pogled resena simetri¢no, sa centralno pozicioniranim
ulazom, kraj leve strane procelja koje se nalazi na samom uglu ulica Vojislava Ilica i
Gospodara Vucica dodatno je produzen 1 zavr$ava se krovnom terasom sa pergolom
koja je sluzila za suncanje daka. (Amomum 1931a, 9; Amonnm 19316, 9) Pored nje

U objektu se danas nalazi Arhitektonska tehnicka skola.
Izvestaj u Prosvetnom glasniku 10 (1933): 988.
Andreja Katerini¢ je bio suprug Jovanke Bonci¢-Katerinic.

B0 N —

IAB, OGB, TD, f-619-29; I'opumssn nssemraj o pany Texuuuke nupeknuje Ommurune rpana
beorpama y 1932. ronusn, Onwmurcke nosure 52 (1932): 698.
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Osnovna skola Vojislav 1li¢, arh. Andreja Katerini¢, 1931-1933. (foto Vladana Putnik Prica)

su postojale jos dve terase iz prizemlja ka dvoristu, kao 1 jedna iznad gimnasticke
sale koje su sluzile za odrzavanje ¢asova na vazduhu. (Asonum 1931a, 9) Andreja
Katerini¢ je 1 na svom prethodnom projektu za Osnovnu skolu Kralj Aleksandar 1
uveo krovnu terasu za suncanje daka. (Huxonosa 2018, 10) Kako su mnogi evropski
gradovi u meduratnom periodu imali problem visoke stope smrtnosti od tuberkuloze,
arhitekti modernisti su se zalagali za projektovanje §to veceg broja krovnih terasa
kako bi se gradani suncali 1 poboljsali svoje zdravstveno stanje. Narocita briga bila je
posvecena deci, pa su tako mnoge novoprojektovane skole imale prostrane terase za
suncanje ili solaryume. Evropski primeri su publikovani u stru¢nim casopisima poput
L’Architecture d’awjourd’hui, gde je nekoliko brojeva bilo posveéeno iskljucivo skolama.
Kako je vecina jugoslovenskih arhitekata bila pretplacena na ovaj casopis, velika je
mogucénost da su mnogi, pa i Andrija Katerini¢, bili svesni zdravstvene uloge koju
je trebalo da moderna arhitektura odigra u drustvu. Osnovna skola Vojislav Ili¢ je
takode imala prostrano dvoriste uredeno poput vrta sa dosta zelenila. (Casuh 1934,

36)

Osnovna Skola Branko Radicevié

Medu prvim beogradskim osnovnim skolama koje su poprimile odlike
ranog modernizma je 1 Osnovna $kola Branko Radicevi¢ na Topcideru, koju je
1931. godine projektovala Desanka Manojlovi¢, opstinski arhitekta. (Mawmesuh
2008, 254) Skola je zavriena i otvorena 1933. godine. (Casuh 1934, 34) Osim §to
je zauzimala povrsinu od 860 m?, gradevina je bila okruzena prostranim uredenim
vrtom sa travnjakom, zbunjem i drvecem. (Casuh 1934, 36) Zgrada se sastojala
od suterena 1 prizemlja koji su zbog pada terena ka dvoristu postali prizemlje 1
sprat. U suterenu se nalazilo i zabaviste, kupatilo za dake i trpezarija sa kuhinjom
za siromasne ucenike. U prizemlju su bile smestene nastavnicke kancelarije, cetiri
ucionice 1 svecana sala koja je ujedno sluzila 1 za gimnastiku. (Amonnm 1931c, 8)
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Projekat Osnovne $kole Branko Radicevi¢é, arh. Desanka Manojlovi¢, 1931-1933. (Istorijski arhiy
Beograda)

Skola je bila opremljena centralnim grejanjem. (Casuh 1934, 33) Ve¢ 1936. godine
nadzidan je sprat kako bi se dobilo jos$ pet ucionica. (Huxomosa 2018, 53)

Iako je po ritmi¢nosti procelja slicna Osnovnoj skoli Vojislav 1li¢, gradevina
ima elemente koji se vezuju za projektantski senzibilitet Desanke Manojlovic.
Prva osnovna skola koju je projektovala 1928. godine, Karadorde na Vozdovcu,
nije imala odlike ranog modernizma sa ar deko motivima, ali je autorka taj izraz
postepeno usvajala pocetkom cetvrte decentje sa Decijim dispanzerom u Lominoj
ulici (1930).”> Prilikom projektovanja Osnovne $kole Branko Radicevi¢, Desanka
Manojlovi¢ je istakla ulaze redukovanim porticima sa redovima stubaca koji su se
sastojali iz niza segmenata u formi zarubljenih piramida kvadratne baze. Iznad
svakog ulaza postavljen je jarbol, a na projektu su vidljivi 1 brizljivo promisljeni
detalji poput trougaonih zidnih lampi, geometrizovanog dizajna rukohvata vrata 1
uskladene $tuko i svetlosne dekoracije u svecanoj sali.b

Osnovna skola Kraljica Marija

Desanka Manojlovi¢ je 1933. godine projektovala jos jednu osnovnu skolu
koja se nalazila u tadasnjem predgradu Kraljice Marije 1 nosila je njeno ime. Jo$
pre nego sto je skola otvorena 1934. godine, u novinskim clancima je istican njen
estetski kvalitet 1 savremen nacin projektovanja, uz c¢injenicu da je u pitanju prvi
skolski objekat koji ispunjava sve uslove savremene arhitekture 1 nastave. (AHOHEM
1930, 70; Amonnm 1933a, 9; Anonum 1933b, 5; Anonum 1933c, 433) Iz danasnje
perspektive moze se sa sigurnoscu zakljuciti da je Osnovna skola Kraljica Marija bila
jedan od najuspesnijih primera beogradskog modernizma pod uticajem ar dekoa

5 IAB, OGB, TD, £ XXIII-7-1930
6 Ibid.
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Projekat Osnovne skole Araljica Marga, arh. Desanka Manojlovi¢, 1933-1934. (Istorijski arhiv
Beograda)

1 ekspresionizma. Originalna gradevina je bila prizemna, sa dva identi¢na bocna
ulaza koji su ujedno hili 1 glavni motivi zdanja. Smesteni u sklopu cilindri¢nih kula
u visini prizemlja 1 sprata, ulazi su blago uvuceni, dok su oba cilindra kanelirana
horizontalnim fugama. Na taj nacin je ekspresionisticki ozivljena bezornamentalna
fasada procelja. (Putnik Prica 2018b, 1023) Skola je imala $est u¢ionica, gimnasticku
salu sa kupatilom 1 dacku trpezariju. U sklopu $kole se nalazio i stan za direktora.
Autorka je posebno projektovala vrt na parceli ispred skole kako bi ucenici
tokom odmora vreme provodili u zelenilu.” Kao i prethodno ostvarenje Desanke
Manojlovi¢, 1 Osnovna skola Kraljica Marija je nadzidana 1936. godine. (Huxososa
2018, 54)°

Prva muska gimnazija

Posto je sa uspehom projektovala Drugu zensku gimnaziju, arhitekta
Ministarstva gradevina Milica Krstic je dobila zadatak da izradi nacrt za
novu zgradu Prve muske gimnazije. Za razliku od mnogo krittkovanog srpsko-
vizantijskog stila Druge zenske gimnazije (Tomesa 1997, 100; Kagujesuh 2007,
240), autorka se ovog puta okrenula modernistickom re¢niku. Moze se pretpostaviti
da je Milica Krsti¢ uvazila brojne kritike kolega i sa zeljom da unapredi svoju
arhitekturu stvorila jedan od najistaknutijih primera beogradskog modernizma
cetvrte decenije. (Putnik Prica 2018b, 1020) Projekat je izraden 1936. godine, a
izgradnja je zavrSena dve godine kasnije. Milica Krsti¢ je bila i nadzorni arhitekta
prilikom izgradnje Prve muske gimnazije. (Tomesa 1997, 103)? Skola je sve¢ano

7 IAB, OGB, TD, ~X-42-1933.
Godine 1981. u skolu je useljen Fakultet organizacionih nauka koji je brojnim dogradnjama u
potpunosti izbrisao originalnu estetiku 1 kvalitet zdanja.

9 Iz gradevinskog dnevnika koji je vodila saznaje se da je bila veoma stroga prema radnicima. AJ,
Fond Ministarstva gradevina, f-62-1446.
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Prva muska gimnazija, arh. Milica Krsti¢, 1936-1938. (foto Vladana Putnik Prica)

otvorena 1 osvecena 27. aprila 1938. godine. (Amonum 1938b, 5) Po otvaranju
nove zgrade Prve muske gimnazije u novinskim ¢lancima je naglasavana cinjenica
da je gradevina projektovana prema najsavremenijim principima arhitekture
Skolskih zgrada, sa veoma dobro osvetljenim i prostranim ucionicama. (AHOHHM
1938a, 441)* Gradevina se prostirala na povr§ini od 3.522 m? osnove u obliku
¢irlickog slova P koje omeduje $kolsko dvoriste. (Huxonosa 2018, 72) Uglovi su
naglaseni svojom konveksnom formom, dok je procelje dinamizovano asimetricno
pozicioniranim glavnim ulazom 1 stepeni$nim traktom iza niza prozorskih otvora
koji formira vertikalnu kontratezu inace izrazito horizontalnom zdanju. (Putnik
Prica 2018b, 1020) Skola je imala 17 ucionica, amfiteatar, gimnasticku salu, kabinet
za crtanje, biblioteku, ambulantu, salu za pevanje i ostale neophodne prostorije.
(Anonum 1938a, 441; Huxonosa 2018, 72)

Prva zenska gimnazija

Gradena paralelno sa Prvom muskom gimnazijom, Prva zenska gimnazija
zavr$ena je samo par meseci kasnije, 8. maja 1938. godine. (Amonum 1938a, 441)
Autor projekta je arhitekta Predrag Zrni¢, takode zaposlen u Arhitektonskom
odeljenju Ministarstva gradevina. Prilikom izvodackih radova Zrni¢ je ujedno
bio 1 nadzorni arhitekta. (Anonum 1936, 5) Obe gradevine reflektuju tendencije
ka modernizaciji arhitektonskog izraza u redovima Ministarstva gradevina.
Poput Prve muske, 1 Prva zenska gimnazija projektovana je sa osnovom u obliku
¢irilickog slova P unutar kojeg se nalazilo dvoriste. Medutim, usled iskustva
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brzog popunjavanja  kapaciteta
skole, novi objekat je imao suteren,
prizemlje 1 dva sprata, dok je krilo
ka Aberdarevoj ulici imalo sprat
vise. (Amonum 1936, 5) U gimnaziji
je bilo 11 ucionica, dva amfiteatra,
svecana 1 gimnasticka sala, kabineti
1 biblioteka. (Anormm 1938a, 441)
Ucenici su takode imali bife, a
Skola ambulantu, zimsku bastu
na poslednjem spratu 1 skloniste
za zastitu od napada iz vazduha.
(Aronum 1936, 5)1°

Blokovito resenu gradevinu
odlikuje nezastupljenost orname-
nata 1 diskretno naglasavanje istu-
renog zaobljenog ugla na raskrsnici
ulica Ilije Garasanina i Aberdareve.
Nasuprot plosnim fasadama, glavni
Prva zZenska gimnazija, arh. Predrag Zrni¢, 1936-1938. troclani ulaz je dekorisan nadstres-
(foto Vladana Putnik Prica) nicom koja po(‘fiva na konzolama 1

na kojoj je ispisan naziv skole. Ispod

nadstresnice smestena su tri reljefa
koja predstavljaju ¢as muzike, ¢as crtanja 1 saznanje. Alegorijske kompozicije je u
estetskim okvirima ar dekoa izradio vajar Dejan Bogdanovié. (Sikimi¢ 1965, 41)
Njihova simbolika aludira na obrazovnu ulogu gimnazije, a Cinjenica da su prota-
gonisti reljefa isklju¢ivo zenskog roda dodatno podcrtava ¢injenicu da je gimnazija
namenjena devojkama.

Sesta muska gimnazija

Poslednja gimnazija koja je zapoceta da se gradi pred Drugi svetski
rat bila je Sesta muika gimnazija u Ulici Milana Raki¢a. Gradnja je zapoceta
1937. godine, ali je u potpunosti zavr§ena tek 1943. (Huxonosa 2018, 74) Nju je
takode projektovao Predrag Zrni¢ 1 mogu se uociti jasne paralele izmedu ovog 1
prethodnog realizovanog objekta. Zdanje ima suteren, prizemlje 1 dva sprata,
a zauzima povrsinu od 1.900 m? (Aunonmm 1941, 10) Procelje je blizu centralne
ose prelomljeno 1 formira tup ugao. Suprotno ocekivanju, monumentalni ulaz nije
dodatno naglasavao prelomljeni ugao, ve¢ je smesten tako da zauzima centralnu

10 IAB, OGB, TD, f122-3-62.
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Sesta muska gimnazija, arh. Predrag Zrni¢, 1937-1943. (foto Vladana Putnik Prica)

poziciju desnog krila procelja, dok je duz levog krila smesten niz ucionica 1 sporedni
ulaz. Na oba kraja procelja su boc¢na krila koja omeduju unutrasnje dvoriste skole.
Ugao Milana Rakica 1 Devdelijske je dodatno akcentovan zaobljenim uglom, koji je
Zrni¢ takode iskoristio na prethodno projektovanoj Prvoj zenskoj gimnaziji. I ovde
je u suterenu bilo projektovano skloniste protiv vazdusnih napada, ali i radionice
za prakticnu nastavu 1 stanovi za domare. U prizemlju 1 na spratovima se nalazilo
14 ucionica, sala za crtanje, dva amfiteatra, kabineti, profesorske kancelarije,
gimasticka sala, svecana sala 1 ambulanta. U svecanoj sali su bile pozornica, galerija
1 kinematografski aparat. Sve ucionice bile su opremljene malim garderobama,

dok su podovi bili pokriveni plastelit-kaucuk asfaltom koji je bio lak za odrzavanje.
(Anonum 1941, 10)

Tako je po nacinu komponovanja slicna Prvoj zenskoj gimnaziji, stice se
utisak da su ratne godine omele finalnu materijalizaciju Seste muske gimnazije
1 da su izostali pojedini detalji pri izvodenju, poput alegorijskih reljefa. Ove
promene u likovnom izrazu Predraga Zrni¢a mogu se tumaciti 1 u kontekstu
razvoja beogradskog modernizma. Umesto dekorativnih motiva, Zrnic¢ je oba ulaza
akcentovao zastakljenim povr§inama stepenisnog trakta istovremeno ozivljavajuci
monotoni niz prozorskih otvora 1 formirajuéi prozracan enterijer gimnazije.
Sporedni ulaz dodatno je istaknut parom jarbola.
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Zakljucak

Jako stanje obrazovne infrastrukture u Beogradu do pocetka Drugog
svetskog rata nije bilo na zavidnom nivou drugih evropskih drzava, strategija Opstine
koja je u najvecoj meri sistematski sprovodena tokom tridesetih godina je znacajno
pospesila uslove skolovanja u jugoslovenskoj prestonici. Osim veceg broja izgradenih
objekata, znatan broj je zadovoljavao najsavremenije principe projektovanja skola i
do danas uspesno vrse funkciju institucija obrazovanja. Osim odabranih osnovnih
Skola koje su se isticale svojom arhitekturom i inovativnim re$enjima, u Beogradu
je tokom cetvrte decenije XX veka podignuta jos nekolicina modernisticki
koncipiranih skola, poput Osnovne skole Jovan Cviji¢ na Karaburmi 1934. godine
arhitekte Milivoja Trickovica 1 Osnovne skole Petar Petrovi¢ Njegos u Resavskoj
ulici, izvedene 1937. godine prema projektu Porda Luki¢a. (Huxonosa 2018, 56,
59)!! Krajem cetvrte decenije realizovane su jo§ dve osnovne $kole koje su pratile
postulate moderne arhitekture — Osnovna $kola Stevan Visoki na Topciderskom
vencu, koju je arhitekta Milo§ Dragutinovi¢ projektovao 1937. godine, 1 Osnovna
skola Knez Namesnik Pavle u Bulevaru kneza Aleksandra Karadordevi¢a, izvedena
prema projektu Milivoja Trickovica 1938. godine. (Huxomosa 2018, 61, 62)!?
Ambiciozan projekat Osnovne skole Sveti Sava arhitekte Marka Andrejevica
je zapocet 1940. godine. Bilo je predvideno da to bude prva skola sa bazenom,
medutim radove je prekinuo Drugi svetski rat. (JIyxkuh 1940, 892)!3 Predrag
Zrni¢ je takode projektovao Sedmu musku gimnaziju 1940. godine, i trebalo je da
bude podignuta kod Cinovnicke kolonije, medutim projekat nikada nije izveden.
(AmonmM 1940b, 10)!'* Projekat Pete Zenske gimnazije u Juznom bulevaru arhitekte
Stanka Kende je takode ostao nerealizovan. (Aronum 1940a, 788) U tom periodu
nastale su 1 druge skole koje se nisu iskljucivo oslanjale na modernisticki recnik, ali
koje su projektovane prema najsavremenijim standardima, poput Osnovne $kole
Matjja Ban na Banovom Brdu arhitekte Rajka Tati¢a iz 1936. godine. (Muxajnos
2013, 47-50; Mapxosuh u Munosanosuh 2017, 33)

Mnogi strucnjaci iz razlicitih oblasti poput arhitekte Branka Maksimovica i
doktora Koste Jovanovica su se zalagali za izgradnju skola na otvorenom kao jednog
od tada aktuelnih vidova borbe protiv tuberkuloze. (Maxcumosuh 1930: 704, 707,
[Terposuh 1931, 8; Josamosuh 1931, 595-597)!° Medutim, paviljonski tip $kole sa

zelenim povrsinama koje bi omogucile ucionice na otvorenom nikada nije primenjen u

11 Danas je u njoj smestena Gimnazija ,,Sveti Sava“.

12 U zgradi nckadasnje Osnovne skole Knez Namesnik Pavle danas se nalazi ogranak Uciteljskog
fakulteta.

13 Novu Osnovnu skolu Sveti Sava projektovala je 1957. Vera Cirkovi¢. (Putnik 2018, 183-184)

14 Umesto Zrnic¢evog projekta, posle Drugog svetskog rata je u tom kraju 1955. godine podignuta
Dvanaesta beogradska gimnazija prema projektu arhitekte Alekseja Brkica iz 1953. godine.
(Manesuh 2008, 58, 60)

15 Pokret za obrazovanje dece u prirodi javio se pocetkom dvadesetog veka u Evropi pod uticajem
Rusoovog koncepta povratka prirodi nasuprot tradicionalnom modelu $kole.
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Beogradu. (Maxcumosuh 1930: 707-708) Jedina skola ovog tipa otvorena je zahvaljujuci
Ligi protiv tuberkuloze u Beogradu 1937. godine. Namenjena prvenstveno deci slabog
zdravlja 1 oboleloj od tuberkuloze, skola na otvorenom podignuta je pored Osnovne
$kole Prestolonaslednik Petar IT u Sumatovackoj ulici. Autor nacrta bio je arhitekta Ignjat
Popovi¢, koji se u svom resenju oslanjao na koncept skole na otvorenom primenjivan u
brojnim evropskim drzavama. (Anorum 1937a, 347-348; Manesuh 2008, 327)

Standardi koji su postavljeni pri projektovanju skola tridesetih godina
dvadesetog veka predstavljali su prvi korak u uspostavljanju standardizacije 1i
modernizacije $kolstva 1 obrazovanja. Postepeno gradec¢i adekvatnu infrastrukturu,
Beogradska opstina je uz Ministarstvo gradevina omogucila bolju polaznu tacku
za dalji razvoj Skolske arhitekture u periodu posle Drugog svetskog rata. Pionirski
poduhvati meduratnog perioda su se posebno odrazili na Sestu deceniju, kada su
organizovane prve konferencije posvecene arhitekturi skola. (Ivansek 1954, 22) Ipak,
znacaj ove grupacije pionirskih projekata skolskih objekata nije u dovoljnoj meri
prepoznat u strucnoj javnosti, jer je jedino Prva beogradska gimnazija proglasena
za spomenik kulture.!®
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Summary:

The rapid development of Belgrade during the interwar years led to
a number of issues regarding infrastructure, and with the increasing number of
children and the constant lack of educational institutions. In order to address this
acute problem, Belgrade Municipality began the campaign of erecting elementary
schools in the suburbs by the end of the 1920s. At the same time, the emergence
of modern architecture in Belgrade influenced the introduction of new standards
in the educational system. This particularly reflected the group of elementary and
high schools that were built during the 1930s thus placing new standards in school
architecture. In this article we will address three elementary and three high schools
that represented pioneering examples of educational institutions designed in the
spirit of modernism, with numerous innovations introduced into the educational
system by their authors.
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IN MEMORIAM: ZIVOT U RUZICASTOM
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Apstrak:

Delo OkruZena ostroa umetnickog dua Krista i Zan-Klod podrazumeva
umetnicku intervenciju na jedanaest ostrva u zalivu Biskejn u Majamiju. Ostrva su
tokom dve nedelje trajanja postavke u maju 1983. godine bila oivicena materijalom
intenzivne ruzicaste boje koji je plutao po vodi. Zbog svojih dimenzija, Okrugena
ostrva jedno su od najvecith umetnickih dela u kojima dominira ruzicasta boja. Rad
se bavi ispitivanjem razloga za kori$¢enje ruzicaste boje u delu Krista i Zan-Klod,
percepcijom dela kod posmatraca, vizuelnim identitetom artificijelne ruzicaste boje
u prirodnom okruzenju, poimanjem ruzicaste boje u popularnoj kulturi i analizom
mogucih znacenja koje je sama boja unela u delo.

Kljucne reci:

Kristo, Zan-Klod, OkruZena ostroa, ruzicasta boja
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OkruZena ostrva (Surrounded Islands) jedan je od najpoznatijih projekata
umetnickog dua Krista (Christo) i Zan-Klod (Jeanne-Claude). Ovo umetnicko delo
u prirodi podrazumevalo je intervenciju na prostoru zaliva Biskejn u Majamiju,
odnosno izmenu postojeceg izgleda jedanaest vestackih ostrva formiranih u zalivu
tokom tridesetih godina XX veka. Kristo i Zan-Klod okruzili su ostrva materijalom
upadljive 1 intenzivne ruzicaste boje koja je 1 tokom samog procesa rada na delu
postala jedna od njegovih najznacajnijih komponenata 1 obelezja, daju¢i mu
posebnu prepoznatljivost. Tako je u stampi koja je pratila otvaranje OkruZenih ostrva
u maju 1983. godine pridodavana paznja ovoj artificijelnoj jarkoj boji u prirodnom
okruzenju. U naslovu teksta koji opisuje izvodenje finalnih radova u magazinu
Njwjork tagms jasno je nagovesteno da ,Kristo ogrée ostrva Majamija u ruzicasto®,
dok je u casopisu Orlando Sentinel pisano kako je ruzicasta boja u Majamiju nekada
oznacavala flamingose, zalaske sunca i art deko hotele, dok sada znaci — Kristo.!

(Glueck 1983a)

Ruzicasta boja sluzila je da jasno obelezi prostor tragom ljudske ruke,
korespondirala je sa prirodom oko ostrva 1 na njima, a istovremeno je ukazivala 1 na
identitet latino kulture prisutne na Floridi. Okruzena ostrva bila su do tada najskuplji
projekat za realizaciju Krista i Zan-Klod. Materijal od tkanog polipropilena
ruzicaste boje ukupne povrsine 603.650 kvadratnih metara prekrivao je vodu 1 do
61 metar daleko od ostrva, dok je duzina ¢itavog umetnickog dela bila 11,3 km.
(Chiappini 2006, 140) Samim tim, OkruZena ostrva sigurno su jedno od umetnickih
dela najvecih dimenzija u kojima dominira ruzicasta boja.

Realizacija ,,ruzicastog projekta*

Na poziv Jana van der Marka (Jan van der Marck), osnivaca Centra za lepe
umetnosti u Majamiju, Kristo i Zan-Klod posetili su Floridu kako bi pronasli lokaciju
za svoj novi umetnicki rad. Prvobitna ideja Zan-Klod bila je da materijalom okruze
tri ili Cetiri ostrva koja su ugledali iz automobila tokom potrage za odgovaraju¢om
lokacijom. (Valys 2018)

Citav proces realizacije dela, od trazenja dozvola do postavke, pratila je
kamera bra¢e Mejzlz (Maysles), a Kristo i Zan-Klod sami su finansirali produkciju
dokumentarca ,,Ostrva®.

Rad na OkruZenim ostrvima zapocet je u aprilu 1981. godine. Na predstavljanju
dela novinarima, Kristo je rad nazvao njihovim ,ruzicastim projektom®. Na istoj
konferenciji umetnik je objavio da ¢e izradu finansirati sami, bez sponzorstava, tako
Sto ¢e se novac dobijen prodajom 100 do 150 originalnih crteza razli¢itim muzejima
1 kolekcionarima koristiti za placanje radnika, materijala 1 inzenjera. (Maysles 1987)

1 The Orlando Sentinel, April 17, 1983 https://orlandosentinel.newspapers.com/image/227959227/
Pterms=christo
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Istovremeno, banka Citibank dala je pozajmicu od 700.000 dolara umetnicima za
pripremu i izvodenje dela. (Glueck 1983a) Ovakav model poslovanja Kristo i Zan
Klod zadrzali su tokom celog zivota. Uz pozajmice 1 kredite uzimane od razlic¢itih
banaka, prodaju Kristovih originalnih radova, crteza 1 skica, umetnici su sami
finansirali sopstvene projekte, zadrzavajuéi time slobodu i umetnicki kredibilitet
na kom su insistirali. Zbog drugacijeg 1 uspesnog pristupa finansiranju izrade
sopstvenih umetnickih dela Skola biznisa na Harvardu posvetila je studiju slucaja
nadinu poslovanja Krista i Zan-Klod.

Kako njihovi projekti gotovo uvek zahtevaju tim razlicitih stru¢njaka u
izvodenju 1 realizaciji dela, na projektu OkruZena ostrva umetnicki par saradivao je
sa marinskim biologom dr Anitrom Torhog (Anitra Thorhaug), ornitolozima dr
Oskarom Uvrom (Oscar Owre) i Meri Kamings (Meri Cummings), ekspertom
za sisare dr Danijelom Odelom (Daniel Odell), marinskim inzenjerom Dzonom
Majklom (John Michel), zatim sa advokatima Dzozefom Z. Flemingom (Joseph
Z. Fleming) 1 Dzozefom V. Landersom (Joseph W Landers) 1 jo$ Cetiri inzenjera-
konsultanta. Skoro svaki projekat Krista i Zan-Klod podrazumevao je birokratski
deo rada, tacnije trazenje brojnih dozvola od strane razlicitth zvani¢nika 1
politicara. Tako je za realizaciju OkruZenih ostrva bilo potrebno dobiti dozvolu od
guvernera Floride 1 njegovog kabineta, federalnog suda, okruga Dejd, odscka za
regulaciju zivotne sredine, grada Majamija, uprave obala Majamija 1 inzenjerske

vojske marinskog korpusa SAD. (Chiappini 2006, 140) Za Krista i Zan-Klod sve

Christo and Jeanne-Claude, OkruZena ostrva, Biskejn zaliv, Majami, Florida, 198083, Foto: Wolfgang
Volz © 2020 Estate of Christo V. Javacheff
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to predstavljalo je deo rada, cak i dobijanje dozvola 1 sastanci sa guvernerom, jer
prema recima Krista ,,zivot se zivi medu realnim stvarima, a ne na televiziji 1 ne
u klimatizovanim prostorijama galerija 1 muzeja, ve¢ tamo gde su stvarni ljudski
odnosi 1 gde je sve realno®. (Valys 2018)

Prema istoricaru umetnosti Albertu Elzenu (Albert Elsen) za Krista
i Zan-Klod rad je glagol, a ne imenica koja se odnosi na zavrieno delo. Glagol
koji podrazumeva citav proces stvaranja dela, od prikupljanja sredstava, dobijanja
dozvola, projektovanja, birokratskih procesa do finalne realizacije dela u prostoru, a
potom 1 njegovog nestajanja. (Elsen 2006, 20)

Neosporno je i to da su Kristo i Zan-Klod vrednovali rad drugih, ne
prihvatajuéi volontiranje drugih uposljavali su veliki broj ljudi za najrazlicitije
aspekte realizacije dela. Samo za izradu OkruZenih ostrva umetnicki duo je zaposlio
stotine ljudi.

Tokom dve 1 po godine priprema, Sto imajuéi u vidu da je realizacija
nekih dela Krista i Zan-Klod trajala po vise decenija nije uobi¢ajeno dug period,
umetnici su proucavali logisticke, inzenjerske 1 druge probleme vezane za zivotnu
sredinu izabranog prostora, kako zivi organizmi ne bi bili na bilo koji nacin
ugrozeni postavkom. Radeni su testovi razli¢itih plutaju¢ih pregrada, materijala,
sidra, studije zivih organizama, a tokom trajanja postavke obezbeden je brod
koji je neprekidno kruzio oko ostrva kako se ne bi dogodila nezgoda ili kako se
neka ptica ne bi zaglavila u velikom ruzi¢astom materijalu. (Kane 2018) Takode,
tokom priprema ostrva su temeljno ocis¢ena od dubreta 1 na njima je pronadeno
40 tona otpada koji je ukljucivao brodove, frizidere, kuhinjske elemente, duseke 1
automobilske gume. (Chiappini 2006, 141) Stanje u kom su se ostrva nalazila pre
intervencije umetnika dodatno objasnjava ¢injenica da je jedno od njih nosilo naziv
,»ostrvo pivskih konzervi®.

Kristo i Zan-Klod delili su proces rada na softverski i hardverski. Softverski
period podrazumevao je idejno delo 1 pripremu kroz crteze 1 skice, dok je hardverski
period oznacavao fizicku postavku dela 1 njegovo vremenski odredeno postojanje u
prostoru. Tokom softverskog perioda kreiranja, ruzicasta boja OkruZenih ostroa nije
bila intenziteta kao na finalnoj postavci, ve¢ je koris¢ena svetlija 1 neznija nijansa.
Boja se kroz dve 1 po godine pripreme menjala ka zasicenijoj 1 upadljivijoj ruzicastoj
nijansi. Pastelna ruzicasta primarno kori¢ena na skicama predstavlja nijansu koja
ne bi bila intenzivno kontrastna prirodi u zalivu. Finalno koris¢ena boja dobijena
je ubacivanjem gvozda u masu polipropilenske mreze u koju su kako bi materijal
plutao na vodi ubrizgavani mehurici vazduha. (Valys 2018) Za sivenje velike koli¢ine
tekstila umetnici su iznajmili fabriku u mestu Hajalija na Floridi u periodu od
novembra 1982. godine do aprila naredne godine. Ruzicasti polipropilen sasiven je
u 79 razlicitih krojeva koji su pratili ivice ostrva, a u svaki Sav usivena je traka koja
je omogucavala da materijal pluta. Postavljeni su obodni pontoni oko ostrva koji
su bili usidreni u stenu na dnu vode. Za obodne pontone bila je vezana spoljasnja
ivica materijala iste ruzicaste boje. Druga ivica koja se nalazila na ostrvu bila je
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ucvri¢ena za podnozje drveca, te je materijal pokrivao deo plaze 1 nestajao ispod
vegetacije ostrva. Materijal koji je plutao na vodi bio je sastavljen od delova Sirine
od 3,7 do 6,7 metara i duzine od 122 do 183 metra. Od ukupno jedanaest ostrva
devet su zasebno okruzena polipropilenom, dok su dva funkcionisala kao jedna
konfiguracija. (Chiappini 2006, 140)

Ukupno 430 ljudi pocelo je 4. maja 1983. godine sa razvijanjem ruzicastog
materijala oko obale ostrva. Finalno izvodenje podrazumevalo je rad velikog broja
judi organizovan tako da podse¢a na radnu akciju. Svako ostrvo dobilo je po
kapetana koji je vodio svoj tim radnika. U izvodenje radova umetnici su ukljucili 1
emigrantsko stanovnistvo Majamija, poput izbeglica sa Haitjja ili ilegalnih radnika
sa Kube. (Valys 2018) Ruzicasti vizuelni identitet rada nije se izgubio ni tokom
postavke dela posto se na mnogim fotografijama 1 snimcima moze uociti da radnici
nose ruziCaste majice, odnosno uniformu specijalno napravljenu za tu priliku.
Nakon postavke OkruZenih ostrva Kristo je kao zahvalnicu poslao potpisane ruzicaste
éekove u vrednosti od jednog dolara svim radnicima na projektu.”

Znacenje ruzicaste

Ne postoji jedno konkretno i ispravno citanje ruzicaste boje jer boja
sama predstavlja kulturni konstrukt sa znacenjem koje se menja u zavisnosti od
istorijskog trenutka i1 kulturnog podruc¢ja. Prema tome, rodno i klasno znacenje
boje je promenjivo. Ruzicasta boja svakako jeste kontroverzna 1 najcesce deli ljude
na one koji je ili obozavaju ili mrze. Re¢ima Barbare Nemic (Barbara Nemitz),
drustveni odnosi prema ovoj boji idu do ekstrema, odnosno ,Jljudi ¢ini se tacno
znaju gde ruzicasta boja pripada, a gde ne®. (Nemitz 2006, 27) Prema Tomasu fon
Tasickom (Thomas von Taschitzki) ruzicasta je boja koja sadrzi, stvara 1 tolerise
vise kontradiktornosti od bilo koje druge boje, boja u koju su upisani kulturni
kodovi koji je oznacavaju delikatnom, slatkom, romanticnom 1 eroticnom, pa cak 1
vulgarnom, dok kod Krista i Zan-Klod ona sluzi kao antiteza prirodi i znak ljudske
ruke u prirodi. (Taschitzki 2006, 64)

Cesto vezivanje ove boje za zensku sferu 1 shvatanje ruzicaste kao iskljucivo
wzenske™ razlog je za njeno negativno poimanje, koje dovodi 1 do apsurdnog
shvatanja ove boje kao ,,neozbiljne®.

Prema recima istoricarke mode Valeri Stil (Valerie Steele), feminizacija
ruziCaste boje zapoceta je u XIX veku. Tokom XVIII veka ruzicasta je rado koris¢ena
na francuskom dvoru od strane oba pola, $to je uocljivo 1 na primerima umetnosti
rokokoa. Iako se za odevanje male dece koristila neutralna bela, podela na zensku-
ruziCastu boju 1 plavu-musku primecuje se na odredenim primerima poput onog iz

2 “Pink Checks for $1 Say Thank You for Christo”, July 9, 1983, https://www.nytimes.
com/1983/07/09/arts/pink-checks-for-1-say-thank-you-for-christo.html
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knjige Male Zene Luize Mej Alkot (Louisa May Alcott) iz 1868. godine. U njoj Alkot
pise kako ¢e musko dete nositi plavu masnu, a zensko ruzicastu — u francuskom
maniru. Ipak, okakva polarizacija dostigla je svoj maksimum tek pedesetih godina
XX veka u posleratnoj americkoj konzumeristickoj kulturi. Deljenje na zensku 1
musku odecu 1 igracke navodilo je stanovnistvo na veé¢u potrosnju, a ruzicasta kao
zenska boja postala je ¢vrst deo identiteta americke domacice 1 zenskosti kakvu ona
treba da predstavlja. RuziCasta je u ovom sluc¢aju bila deo posleratnog identiteta
zena vracenih u sferu kuce u kojoj su bile jasno odredene rodne granice koje je ova
boja potvrdivala kroz odec¢u, kuhinjske elemente ili enterijere soba. (Steele 2018)

Podrugljiv odnos prema ruzicastoj boji primecuje se 1 pre pedesetih, u
Ficdzeraldovoj (E. Scott Fitzgerald) knjizi Veliki Getsbi iz 1925. godine. Tom Bukenan
opasku da je Dzej Getsbi covek koji je pohadao Oksford odbacuje kao nemogucu jer
Getsbi nosi ruzicasto odelo. U ovom slucaju ruzicasta ne funkcionise kao zenstvena
1 samim tim pogrdna boja, ve¢ kao boja koja oznacava drustveni status 1 manjak
ukusa, odnosno ona koja odvaja novobogatase od onih koji to nisu. Najsuroviji i
najekstremniji primer veze izmedu maskuliniteta 1 ove boje predstavlja koris¢enje
ruzicaste za obelezavanje homoseksualaca, biscksualnih muskaraca 1 transrodnih
zena tokom nacistickih zloc¢ina. Subverzivno koris¢enje ovog simbola u borbi za
prava LGBT zajednice zapoceto je sedamdesetih godina, a koriS¢enje ruzicaste
boje kao osnazujuce prisutno je 1 u vizuelnom identitetu zenskog pokreta ili u borbi
protiv raka dojke. Ruzicasta boja se svakako u najvecem broju slucajeva oko nas
jos uvek vezuje za rodni identitet, samim tim treba postaviti pitanje da li bi odnos
javnosti, kriticara 1 istoricara umetnosti prema delu OkruZena ostrva bio drugaciji da
je u pitanju autorski rad samo Zan-Klod i, pre svega, da li bi se u tom slu¢aju
zenskost kao takva vezivala za izbor ruzicaste boje u radu.

Ruzicasta boja vezuje se 1 za nesto artificijelno, napravljeno od strane
judske ruke, nesto luksuzno, posebno, Cesto 1 frivolno, za svet iz maste, kao 1 za
ki¢ 1 kemp. Svakako, ruzicasta jeste boja koja sluzi da na upecatljiv nacin obelezi
nesto. Mnoge asocijacije koje imamo na intenzivnu ruzic¢astu boju vezane su za
americko kulturno podrucje. Nesumnjivo je jaka veza izmedu americke popularne
kulture i nijanse koju u radu koriste Kristo i Zan-Klod. Frivolna, bombasti¢na
ili slatka ruzicasta boja prisutna je kao bitna komponenta u davanju vizuelnih
identiteta brojnim filmovima. U filmu Smesno lice iz 1957. godine, u sceni sa
muzickom numerom marketinskim sloganom 7hnk Pink proklamuje nam se da
treba da ,,izbacimo crnu, spalimo plavu i zakopamo bez*, dok nam se u veseloj
sekvenci nudi ruzicasta odeca, ruzic¢asta pasta za zube 1 ruzicasta lopta za plazu. U
americkoj kinematografiji ruzicasta je prisutna i kao boja koja ¢ini vizuelni identitet
popularnih srednjoskolki kakve su Ruzicaste dame v filmu Briljantin. Vezivanje ove
boje za popularne 1 povlas¢ene devojke tradicija je koja se nastavlja 1 u XXI veku
u filmovima poput Pravna plavusa ili {le devojke u kojem jedna od glavnih likova ¢ak
1 javno iznosi pravilo da se ,sredom nosi ruzic¢asto®. Intenzivna nijansa ruzicaste
vezuje se 1 za Merilin Monro (Marilyn Monroe) 1 njeno ¢uveno izvodenje pesme
Diamonds Are a Gurl’s Best Friend 1 njenu ruzicastu haljinu u filmu Muskarci vise vole
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plavuse. Analogno tome, Jan van der Mark izjavio je pri otvaranju Okruzenih ostroa da
»zahvaljujuéi Kristu, ljudi koji su nekada ostrva posmatrali kao prljava, sada mogu
da ih vide kao dragulje®. (Glueck 1983a)

Koris¢enje ruzicaste boje moze se posebno analizirati u istoriji afroamericke
kulture, kao 1 u hip hop kulturi danasnjice. Znacaj, kontroverznost 1 konzumerski
kvalitet ruzicaste boje prisutan je 1 u savremenoj vizuelnoj kulturi kroz fenomen
»milenijalske pink“. Svakako, bilo da se radi o ¢uvenim ruzi¢astim odevnim
kombinacijama prve dame Mejmi Ajzenhauer (Mamie Eisenhower), kadilaku
Elvisa Preslija (Elvis Presley), haljini Merilin Monro, palati Dzejn Mensfild (Jayne
Mansfield) ili barbikama, veza izmedu americkog kulturnog podrucja i ruzicaste
boje nesumnjivo postoji. Samim tim, boja koju koriste Kristo i Zan-Klod ne deluje
kao neobican izbor za delo postavljeno na americkom tlu. Umetnici zapravo vraéaju
boju njenom ,,prirodnom* stanistu, odnosno ruzicasta boja je u zalivu Biskejn na
Floridi ,.kod ku¢e — ona je deo te iste prirode.

Kristo i Zan-Klod su kao jedan od razloga za izbor ruzicaste boje izdvojili
1 latino kulturu prisutnu na tlu Floride. ,Meksicka ruzicasta“, nijansa slicna onoj
na obojenom polipropilenu, izraz je koji pocinje da se koristi sredinom XX veka,
popularizovan kroz umetnost Fride Kalo (Frida Kahlo), Rufina Tamaja (Rufino
Tamayo), dizajn Ramona Valdiosere (Ramon Valdiosera) 1 arhitektonska dela Luisa
Baragana (Luis Barragan) 1 Rikarda Legoreta (Ricardo Legorreta). (Mukhopadhyay
etal. 2017, 13)

s»Zasto bas ruzicasta?*

Tesko je zamisliti da bi Kristo i Zan-Klod dobili toliko pitanja od strane
novinara, posmatraca 1 ucesnika u radovima o izboru boje da se nije radilo upravo
o ruzicastoj. Takode, treba obratiti paznju na ¢injenicu da njihova druga dela nisu
ostala upamcena kao ,,zuti projekat™ ili ,narandzasti projekat™ na nacin na koji su
OkruZena ostroa prepoznatljiva kao ,,;ruzicasti projekat, sto jasno ukazuje na to da je
njihov izbor podrazumevao nesto sto se smatra posebnim.

Okruzena ostrva nisu prvo delo Krista i Zan-Klod ruziaste nijanse. Jedan
od Kiristovih Izloga iz 1964. godine ofarban je u ruzicasto. Fon Tasicki navodi kao
mogudi uticaj na vizuelni identitet dela, ali 1 kao potencijalnu koincidenciju, rad
Avion od ruzicaste svile (Pink Silk Airplane) Dzejmsa Lija Bajarsa (James Lee Bayars).
Ovaj performans, odnosno akcija, podrazumevao je svilenu ruzicastu tkaninu
sasivenu tako da ima oblik aviona koji je navucen preko glave sto ucesnika koji sede
u redovima dvoje po dvoje. Tako je u performansu ruzicasta tkanina okruzivala ljude
na sli¢an nacin kao polipropilen ostrva. Na osnovu fotografije iz dokumentacije dela
vidi se da su u njemu ucestvovali i Kristo i Zan-Klod. (von Taschitzki 2006, 67-68)

Prema misljenju Nemic (2006, 27), ruzic¢asta boja utiCe na nasa cula na
viSe nacina: izaziva osecaj dodira jer nas asocira na ljudsko telo, ¢ulo ukusa jer
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Christo and Jeanne-Claude, Londonska mastaba, jezero Serpentajn, Hajd park, London 201618, Yoto:
Wolfgang Volz © 2020 Estate of Christo V. Javacheff

nas asocira na nesto slatko 1 ¢ulo mirisa jer nas asocira na cvece. Sam Kristo je
pravio paralele izmedu Ostrva 1 cveca kada je na pitanje jednog od radnika tokom
postavke odgovorio da pre svega ocekuje da ¢e delo biti prelepo poput gigantskog
cveta na vodi. (Maysles 1987) Postavljen horizontalno, ruzicasti materijal prema
recima umetnika mogao je da podseca 1 na Moneove lokvanje. Zanimljivo je da je
slican efekat na vodi proizvodilo delo Mastaba u Londonu 2018. godine. Zarubljena
piramida sacinjena od crvenih, plavih 1 ljubicastih burica postavljena u jezero bacala
je senke 1 u zavisnosti od vremenskih uslova 1 doba dana stvarala na vodi prizor
slican razmrljanim impresionistickim bojama. Zbog koris¢enja ruzicaste boje na
ravnoj povrsini vode Kristo je OkruZena ostrva nazvao svojim projektom koji najvise
lici na dela slikarstva, dok su ostali radovi sli¢niji skulpturi. (Kane 2018)

Na snimcima iz dokumentarca Ostrva brace Mejzlz, ruzicasti polipropilen
dok se odmotava 1 leti na vetru izgleda kao dec¢ja zZvaka¢a guma kada se od nje
prave baloni. Kristo je i sam izdvojio znacaj aritificijelnosti ove boje jer, za razliku
od drugih, ona nema toliko konotacija u prirodi, ve¢ predstavlja najdoslovniju
intervenciju ljudske ruke. (Maysles 1987) ,,Ijudska™ komponenta dela nije promakla
ni posmatracima koji su na ruzicastu razli¢ito reagovali, ¢ak i onda kada su imali
iste asocijacije. Dvoje posmatraca, jednu osobu pozitivno, drugu negativno, OkruZena
ostrva podsetila su na mrlju prosutog leka Pepto Bismol, sirupa ruzicaste boje. Tesko
je zamisliti nesto vise artificijelno 1 ,Jjudskom rukom stvoreno od farmaceutskog
proizvoda obojenog 1 upakovanog u drecavu ruzicastu nijansu.

Insistiranje  Krista i Zan-Klod na kratkotrajnom karakteru njihovih
umetnickih dela odgovara shvatanju Barbare Nemic koja ruzicastu vidi kao prolaznu,
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odnosno kao boju ,,uzitka sa rokom trajanja“, bilo da se radi o njenoj manifestaciji
na nebu tokom zalaska sunca ili cvetanju pupoljaka koji ¢e uskoro uvenuti. Nemic
(2006, 28) takode navodi da su prirodne manifestacije ruzicaste u morskom svetu
na koralima 1 skoljkama uvek videne kao retke 1 neobicne, dok su flamingosi, ptice
karakteristicne za podneblje Floride, upravo zbog svoje posebne nijanse vezani za
svet iz maste. Takode, ovakvom ,svetu iz snova® vizuelno odgovaraju arhitektura
1 boje art deko distrikta Majamija ili gradevina poput ruzicastog hotela Don Cezar.
Stoga, ova boja doprinosi hiperrealnoj slici o Majamiju kao utopijskom svetu iz
maste. Ovakvo shvatanje ruzicaste kao efemerne 1 veoma prijatne pojave u prirodi
odgovara 1 Kristovom opisu dela kao ,,Cistog poetskog gesta koji je kao duga koja
ubrzo nestaje”, dakle necega u ¢emu momentalno treba uzivati. Poredeci njihovo
delo sa slikom u muzeju Zan-Klod je istakla da ono u ljudima upravo iz razloga svoje
prolaznosti izaziva jedno novo osecanje, kao 1 potrebu da ¢ovek pojuri 1 proveri da
li se delo 1 dalje nalazi na svom novom mestu nastanka, $to umetnickom delu daje
dodatnu komponentu osetljivosti koje muzejske postavke nemaju. (Maysles, 1987)

Delo je tokom dve nedelje postavke u prostoru bilo u konstantnom odnosu
sa prirodom i svim njenim elementima. Jedan od radnika je tokom postavljanja
materijala na vodu odusevljeno prokomentarisao kako se ruzicasta boja reflektuje
na krila 1 stomake pelikana koji lete iznad ostrva. Osim toga, doba dana 1 vremenske
prilike uticale su na odsjaje boje na okolinu 1 menjale ¢itav prizor. Insistiranje na
atraktivnosti ruzicaste boje dela primecuje se 1 u komentarima stanovnika Majamija
u kojima se gotovo uvek izdvaja ,prelepa ruzicasta boja na vodi koja se moze
videti dok vozite bicikl uvece ili gledate izlazak sunca®. (Glueck 1983b) Lepota 1
promenjiva priroda dela, njen skladan suzivot sa prirodom i ogranicen rok trajanja
pruzali su dodir ,,zivota u ruzicastom® stanovnistvu Majamija.

Dzonatan Fajnberg (Jonathan Fineberg) nazvao je Okrufena ostroa
najfotogeni¢nijim radom Krista i Zan-Klod koji se, za razliku od njihovih drugih
projekata, najbolje posmatrao iz helikoptera ili preko televizije. Prema misljenju
Fajnberga, Kristo i Zan-Klod su uspeli bolje od ostalih umetnika da ukazu na
potencijal za komunikaciju izmedu publike 1 dela preko masovnih medija upravo
zbog toga $to je najveci broj ljudi video delo preko televizijskih ekrana. (Chiappini
2006, 142) Svakako, reakcija publike nije izostala, a opisi dela kao prelepog upravo
zbog ruzicaste boje lako su uocljivi kroz brojne novinske ¢lanke i video-zapise.

Zakljucak

Postavljanjem OkruZenih ostrva umetnici su Majamiju doneli ekonomski
dobitak zbog razvoja turizma i povecanog broja posetilaca koji su dosli da uzivo vide
delo, zatim uposljavali su lokalno stanovnistvo tokom rada na projektu i na kraju,
doprineli su promeni slike o Majamiju kao potencijalnom centru za savremenu
umetnost. Osim toga, Kristo i Zan-Klod su pri trazenju dozvola napravili dogovor
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Kristo i Zan-Klod pred instalacijom Kapije (The Gates), Njujork, februar 2005, Foto: Wolfgang Volz
2020 Estate of Christo V. Javacheff

sa komesarima da nakon postavke potpisu 1000 fotografija od cije ¢e se prodaje
novac koristiti za zastitu zaliva Biskejn. (Kane 2018)

U oktobru 2018. godine, trideset pet godina nakon postavljanja OkruZenih
ostrva, odrzana je izlozba posveéena ovom umetnickom delu u muzeju Perez u
Majamiju. Na izlozbi su osim originalnih Kristovih crteza bili izlozeni 1 gradevinski
elementi koris¢eni za postavku, ruzicasti materijal, makete, brojne prepiske 1 dozvole
koje su umetnici morali da dobiju. Putem dokumentacije i se¢anja umetnicko delo
bez obzira na svoj efemerni karakter nastavlja da postoji 1 nakon dve nedelje svog
zvaniénog trajanja u maju 1983. godine. Istoricar umetnosti Verner Spiz (Werner
Spies) nazvao je projekte Krista i Zan-Klod privremenim spomenicima koji se poput
sna spustaju u realnost 1 potom nestaju. Oni iza sebe ne ostavljaju nered, a finalno,
nakon svog povlacenja, unose u prostor melanholiju koja ostaJe za njima. Prema
Spizu (Spies 2006, 95), ne postoje umetnici koji kao Kristo i Zan-Klod spajaju u
jedno planiranje, izvodenje i nestanak.

Tako su Kristo i Zan-Klod &esto naglasavali da njihova dela ne nose nikakvu
propagandnu ili politicku poruku, da ih posebnim ¢ini njithova beskorisnost, ona
svakako odrazavaju odreden politicki trenutak. Sam proces nastanka 1 razvitka projekta
koji prema umetnicima jeste deo rada podrazumeva saradnju sa mnogim drzavnim
institucijama, a samim tim predstavlja 1 ogledalo istorijskih, drustvenih 1 politickih
prilika. Kroz dostupnost njihovih dela publici, odbijanjem da rade narucene radove 1
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samofinansiranjem projekata Kristo i Zan-Klod imali su poseban pristup umetnost,
uzivali su veliku slobodu u stvaranju i1 nezavisnost od tudih ideja 1 pravila.

Umetnici izuzetne radne etike unosili su novo znacenje i1 pruzali drugaciji
uvid u mesta koja su birali za svoje radove. Bilo da se radi o kulturno-istorijskim
spomenicima 1 mestima od znacaja poput mosta Pont Neuf u Parizu 1 Rajhstaga
u Berlinu ili razli¢itim lokacijama u prirodi, ovaj umetnicki duo stvarao je novu
istoriju odabranog mesta. Kratkotrajnos¢u postavke ukazivali su na prolaznost svega
oko nas, pa i nas samih. Insistiranjem na lepoti i radosti, koje u svojim intervjuima i
predavanjima ¢esto pominju, ostavljali su mesta svojih umetnickih projekata boljim
nego §to su ih nasli. Naglaseno ruzicastom bojom ili ne, Kristo 1 Zan-Klod pruzili
su okolini ono najbolje od ljudskog dodira.
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Summary:

Surrounded Islands is an artwork created by the artist duo Christo and Jeanne-
Claude in which an art intervention was made on eleven islands in Biscayne Bay in
Miami. During the two-week period in May 1983 when the artwork was installed
the islands were surrounded with pink floating fabric. Because of its dimensions,
Surrounded Islands represent one of the biggest artworks done in pink color. This
paper intends to look at different reasons for using pink in the piece by Christo and
Jeanne-Claude and it looks at how the public percieved the artwork. The paper
identifies the ways in which pink is used in pop culture and it analyses possible
different meanings that the color pink could have added to the artwork.
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KRITICKI OSVRT RASTKA PETROVICA NA IZLOZBU
GRUPE ZEMLJA U BEOGRADU 1935. GODINE

Apstrak:

U tekstu se razmatra recepcija izlozbe Udruzenja umetnika Zemlja koja je
1935. godine odrzana u Umetnickom paviljonu u Beogradu kroz analizu kritickog
osvrta na ovaj dogadaj koji je napisao Rastko Petrovi¢. U sirem kontekstu kompleksne
kriticarske delatnosti Rastka Petrovi¢a 1 njegovog znacaja za razvoj likovne kritike
kao discipline na jugoslovenskom umetnickom prostoru, njegov prikaz o izlozbi
Zemlje u Beogradu predstavlja verovatno najsadrzajniju i najizazovniju kritiku
objavljenu o ovoj umetnickoj grupi u vreme njenog aktivnog postojanja.

Kljucne reci:

Rastko Petrovi¢, udruzenje umetnika Zemlja, likovna kritika, umetnost
1930-1ih godina, jugoslavenski umetnicki prostor
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Nedavna retrospektivna izlozba Unmyetnost i Zivot su _jedno: UdruZenje umjetnika
Lemla 1929-1935. u Galeriji Klovicevi dvori u Zagrebu izmedu 28. 11. 2019.1 1.
3. 2020. ponudila je brojne nove uvide u mnostvo pitanja oko ove vrlo znacajne
pojave u hrvatskoj umetnosti prve polovine XX veka.! Jedno od zasebnih pitanja
moglo bi da bude, izmedu niza neuporedivo bitnijih, ono o razumevanju 1 oceni
izlozbe Zemlje u Beogradu u kritici Rastka Petrovi¢a 1 upravo tom pitanju bice u
narednim redovima posveéena odgovarajuca paznja.’

Jedna od mnogobrojnih tema koje svedoce o tesnoj 1 uzajamnoj povezanosti
umetnickih scena Beograda i Zagreba u toku postojanja zajednickog jugoslovenskog
kulturnog prostora jeste 1 fenomen grupe Zemlja povodom c¢ije izlozbe u
Umetnickom paviljonu 1935. Rastko Petrovi¢, pod inicijalima N. J., objavljuje
kriticki osvrt u dnevnom listu Politzha od 3. marta iste godine pod naslovom [zloZba
Lembe. Risto Hegedusic sa drugovima izlaZe u Beogradu, potom ponovo objavljen u knjizi
Esep, kritike v 1izdanju Muzeja savremene umetnosti 1995. godine. (Petrovi¢ 1995)

Vrlo slozene 1 kontroverzne okolnosti u vezi sa organizacijom beogradske
izlozbe Jemle detaljno je obradio 1 opisao Josip Depolo u katalogu izlozbe
Nadrealizam — socyalna umetnost u Muzeju savremene umetnosti 1969, u poglavlju VI
1zlozba Lemle (Beograd 1935). U ovom tekstu autor, izmedu ostaloga, osvrée se 1 na
pomenuti prikaz Rastka Petrovica, navodeci podatak o Hegedusicevoj ,,marginaliji
u kojoj je on zapisao kako je posredi ,,najbolja kritika koja je izasla u Beogradu u
vrijeme izlozbe Zemlje®. 3 (Depolo 1969, 36-49)

Da su karakter, mesto, uloge 1 vrednosti vrlo krupnog i kompleksnog
literarnog opusa Rastka Petrovi¢a u istoriji srpske knjizevnosti 1 ukupne kulture u
prvoj polovini XX veka definitivno utvrdeni potvrduju brojne studije i rasprave.*

1 Katalog izlozbe Unmjeinost @ Zivot su jedno. UdruZenje umjeinika Zemlja 19291935, Galerija Klovicevi
dvori, Zagreb, 20. studeni 2019 — 1. ozujak 2020. Sadrzaj: Zcljka Corak, 0 Zem Ui nakon Cetrdeset 1
osam godina, Petar Prelog, Udruzenje unyetnika Jemba: od drustvene angaZiranosti do kulturnog nacionalizma,
Petar Prelog, Ploha, boja, linya. Slkarstvo UdruZenja umjetnika Zemlja, Svetlana Sumpor, Nawa u
kontekstu UdruZenja umjetnika Zemla, Tamara Bjazi¢ Klarin, Arhutektura UdruZenja umjetnika lemba,
Darija Alujevié, Kipari Udruzenja umjetnika Zemlja, Suzana Lecek, Zivjeti u diktaturi — hrvatska politika i
drustvo 1929-1935, sa reprodukcijama i obimnom dokumentacijom.

2 Od istog autora prethodno: Dva napisa Rastka Petrovica o grupi {emfja, Novi Sad: Polja, 2005, 345,
ponovo objavljeno u knjizi Modernizam — avangarda. Ogledi o meduratnom modernizmu 1 istoryskim
avangardama u_jugoslovenskom umetnickom prostoru, 125-135. Beograd: Sluzbeni glasnik, 2012.

3 O doprinosu Depolovog teksta Prelog je u svom prvom tekstu u katalogu izlozbe Zemlje
(iz napomene 1) izneo da je on .,... pruzio detaljni uvid u kljucne dijelove njezine dogadajne
povijesti.

4 Izmedu ostalog: Rastko Petrovié, edicija Zivi pesnici, priredio Milosav Mirkovi¢, Beograd: Nolit,
1963; Rastko Petrovié, studija 1 izbor Milan Komneni¢, Beograd: Izdavacki zavod Jugoslavija,
1967; Jasmina Musabegovi¢, Rastko Petrovic & njegovo djelo, Beograd: Slovo ljubve, 1976; Zbornik
Knjizevno delo Rastka Petrovica, ur. Dordije Vukovi¢, Beograd: Institut za knjizevnost 1 umetnost,
1989; Zbornik Otkrivanje drugog neba, ,Festival jednog pisca®, Beograd: Kulturni centar, 2003,
Gojko Tesi¢, Vik vrhova srpske avangarde; Milanka Todi¢, Rastko Petrovié, ponasanja avangardnog
umetnika; Misko Suvakovié, Rastko Petrovié — vizuelne transgresivne figure nomada, katalog izlozbe
Rastko Petrovi¢. U prvom licu. Beograd: Prodajna galerija, 2009; Milijana Simonovi¢, Dva pjesnika 1
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Cine ga proza Burleska Gospodina Peruna Boga Groma, 1921, zbirka pesama Otkrovenye,
1922, roman Sa silama nemerljivim, 1927, putopisi Afrika, 1930, Ljudi govore, 1931,
roman Dan Sesti, 1934, kao 1 posthumno objavljene knjige nastale u Americi
izmedu 1935. 1 smrti 1949, Dan Sesti 1 Sabinjanke. Rastkom Petrovicem kao likovnim
kriticarom detaljno se bavio Lazar Trifunovi¢, prvi put u uvodu antologije Srpska
likovna kritika, u koju je uvrstio Petroviceve tekstove Sava Sumanovic i estetika suvise
stvarnog u novoj umetnostt (1921), Fedna beogradska izloZba (1921), Umetnicka 1zloZba
Mila Milunovica 1 Sretena Stojanovica (1922) 1 Tabakovic i Gvozdenovic¢ (1934). Smatra ga
»tvorcem sinteticke kritike 1 njenim najznacajnijim predstavnikom®, sa kojim je
»srpska likovna kritika strucno, idejno 1 teorijski sazrela® 1 ,.koja u umetnicki sud
uvodi pstholoske, filozofske 1 kulturno-istorijske faktore®. I dalje: ,,Sa Rastkom
Petrovicem (1 sintetickom krittkom) autonomija umetnosti je dobila puno teorijsko
obrazlozenje u fenomenu ’slikarska realnost’. Slikarstvo vise nije ’slika’ prirode, niti
je vezana za nju 1 njene zakone... Ona ima svoje zakone, svoju realnost, sopstvene
principe u izgradivanju svoga sveta koji u odnosu na spoljni svet stoji samo kao
mogucnost jedne paralelne egzistencije...”. (Trifunovi¢ 1967)

U drugom 1 vrlo detaljnom tekstu o likovnoj kritici Rastka Petrovica,
pisanom 1981, Trifunovi¢ ¢e — nazivajuci ga ,,Apolinerom srpske umetnicke kritike*
— njegovo pisanje o umetnosti podeliti u dva jasno odeljena poglavlja. U prvom,
naslovljenom FEstetika suvise starnog, obraduje Petrovicevu kritiku od 1921, kada
objavljuje tekst o Pikasu u tre¢cem broju Micic¢evog Casopisa {enit, za kojim slede Sava
Sumanovic i estetika suvise stvarnog u novoj umetnosti (u zagrebackom Savremeniku) i IzloZba
Byelica, Dobrovica 1 Milicica (u beogradskom Radikalu), zakljuéno sa tekstom Petar
Palavicini (u beogradskoj Raskrsnict) 1923. Obrazovan na tekovinama modernizma,
direktno upoznatim u vreme boravka u Parizu, Petrovic¢ stize do kapitalnih spoznaja
o bitno autonomnoj konstituciji jezika savremenog slikarstva, sazetim u cuvenom i
Cesto citiranom pasusu koji zapocinje: ,,Slika je pre svega dozivljaj koji se zbio iznad
pravila pod kojima zivi na§ suncani sistem...”. (Petrovi¢ 1995, 219-221)

Usledi¢e prekid Petrovic¢evog bavljenja likovnom krittkom zbog zaposlenja u
diplomatskoj sluzbi (u Rimu izmedu 1926. 1 1930), te nastavak od 1931. otkada u listu
Politika pocinje da vodi hroniku izlozbi koju ¢e Trifunovi¢ obraditi u poglavlju Beogradsk:
salomi. Ovom periodu Petrovideve kritike pripada osvrt na izlozbu grupe lemfa u
Umetnickom paviljonu, pod naslovom Izlozba ,,lemle* Kisto Hegedusi¢ sa drugovima izlaZe
u Beogradu, objavljen u Politicc od 3. marta 1935. godine. (Trifunovi¢ 1982, 226-233)
Osim Petrovi¢evog, beogradsku izlozbu Zemlje propratilo je jos nekoliko osvrta, sa
razlicitih ideoloskih pozicija, izmedu ostalih D. Budimirovi¢a, Dragana Aleksic¢a, Save
Popovica, Jovana Popovi¢a i Stanislava Vinavera. (Reberski 1970)

Do preuzimanja rubrike u Politici 1931, Petrovi¢ objavljuje tekstove Savremeno
Jrancusko shikarstvo na 1zlozbi ,,Cogete Quzoric™ u Srpskom knjizeonom glasniku 1926. 1
Andre Breton u Viemenu 1931, takode 1 svoj prvi tekst o grupi <emfa, pod naslovom

slika. Poezija Milosa Crnjanskog i Rasika Petrovica i ekspresionisticko slikarstvo, Sid: Galerija slika ,,Sava
Sumanovi¢®, 2013.
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Povodom 1zl0Zbe Udruzenja ,,lemlja* Zagreb 1 podnaslovom <a novu umetnost, objavljen u
jedanaestom broju ¢asopisa Nova literatura u Beogradu oktobra 1929. godine.”

Kako je doslo do ove Petroviceve jedine saradnje sa radikalno levicarskim
casopisom Nova lteratura osnivaca i urednika Pavla Bihalija u autoru dostupnoj
literaturi nema podataka. (Suvakovi¢ 2010, 187-199) Iz samog teksta se zakljuCuje
da je Petrovi¢ boravio u Zagrebu nedugo pre otvaranja prve izlozbe Zemlje 5.
novembra 1929. sude¢i po sledecoj tvrdniji: ,,... bio sam prisiljen da obidem ateljere
mladih, zapravo njihove sobe, jer oni ne slikaju u ateljerima®. Krajnje je kritican
prema svemu ostalom na $to je naiSao u zagrebackim galerijama. Tekst o Zemlji
Petrovi¢ zavrsava zakljuckom:

., Prvom izlozbom ’Zemlje’ bi¢e zadan prvi ozbiljan udarac ideologiji
1 misticizmu mestrovicevskog klasicizma. Dva oprecna gledanja na
svet dolaze u sudar. Na jednoj se strani slikaju 1 modeluju andeli sa
gitarama, sveci, biskupi 1 heroji, lepa 1 umna lica, nebesko carstvo
sa svim Cuvarima javnog reda i1 morala. Na drugoj, — bogci sa
harmonikama, alkohol 1 birtjja, zivot bedan 1 ljudi van zakona — zivot
kolektiva anoniman 1 mocan. — blizak nama svima koji hodamo po
zemlji, a ne mozemo da sedimo medu andelima 1 sviramo gitare. Blizi
nam je taj svet od natirmorta 1 impresionisticke akrobatike, jer mi ne
mozemo, indiferentni 1 u besposlici, baviti se samim sobom, lepotama
nebeskim 1 voleti slikarstvo — slikarstva radi.”

Poslednja tvrdnja, izneta u stavu ,,... mi ne mozemo ... voleti slikarstvo
— slikarstva radi® iznenaduje s obzirom na Petrovicevo u prethodnom periodu
zastupanje autonomije slikarstva. Cini se sasvim izvesnim kako je on tekst o Zemlji
napisao potpuno upoznat sa ideoloskom orijentacijom uredniStva Nove lterature,
mozda cak da je boravio u Zagrebu na njihovu inicijativu. Posredi je njegov prvi
susret sa umetnickim 1 ideoloskim stanovistima pripadnika grupe Zemlja 1 uvod u
detaljniju ocenu njihovog rada koja ¢e da usledi povodom Seste izlozbe Zemlje u
Beogradu februara 1935. godine.

Izmedu prvog Petrovicevog teksta o Zemlji nedugo po osnivanju i pre
izlozbe u Zagrebu 1929. 1 drugog povodom poslednje izlozbe u Beogradu 1935,
medu clanstvom 1 podru¢jima delovanja Zemlje doslo je do brojnih i znatnih
promena. U meduvremenu, grupu su napustili Krsini¢ (1930), Mujadzi¢ (1930),
Postruznik (1931), Ruzicka (1931), Tabakovi¢ (1932), jedan od njenih osnivaca Junek
stalno boravec¢i u Parizu nikada joj se nece aktivno prikljuciti. Na trecoj izlozbi u
Zagrebu 1931. prosiren je udeo arhitekata, prvi put izlazu ,hlebinci Generali¢ 1
Mraz, kao 1 polaznica Bauhausa Oti Berger (Otti Berger). Na beogradskoj izlozbi
grupa nastupa u slede¢em sastavu: clanovi Krsto Hegedusi¢, Lavoslav Horvat,

5  Bio-bibliografskoj hronologiji Zivot i rad Pavla Bihalija, pod godinom 1929. u knjizi Izdavac Pavle
Bihali, Beograd: Nolit, 1978, 191, Petrovicev tekst o grupi Zemlja nije naveden.
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Drago Ibler, Mladen Kauzlari¢, Edo Kovacevi¢, Stjepan Plani¢, gosti Marijan
Detoni, Ivan Generali¢, Stjepan Gombos, Zeljko Hegedusi¢, Branka Kristijanovic,
Kamilo Tompa 1 Fedor Vai¢. Prikazan je 1 deo tematske izlozbe Selo ¢ grad (u obradi
S. Plani¢a i Ernesta Tomasevica).® Ove podatke o istorijatu Zemlje valja imati u
vidu pri razmatranju Petrovicevog teksta o beogradskoj izlozbi, koji se glavninom
odnosi na slikarstvo Zemlje, imajuci u sredistu paznje pre svega poziciju 1 poimanja
Krste Hegedusica.

Evidentna je znatna razlika u karakteru teksta, nacinu pisanja 1 nameni
likovne kritike izmedu Petrovic¢evih napisa o umetnosti u ranim dvadesetim, sve do
osvrta na zagrebacku izlozbu Zemlje 1929, od onih u tridesetim, ukljuc¢ujuéi 1 njegov
osvrt na beogradsku izlozbu 1935. godine. Nazvavsi ovu drugu fazu Petroviceve
kritike Beogradski saloni, Trifunovi¢ je bio sasvim odreden u sledecoj oceni:

»Rastkovi saloni bitno se razlikuju od njegove kritike na pocetku
dvadesetih godina; u njima nema ni objektivnih analiza, ni teorijske
Sirine, ni modernih ideja, u njoj preovladuju sud, iskustvo 1 znanje,
sklonost ka subjektivnom, gotovo impresionistickom tumacenju
umetnickih pojava. Svest o autonomiji slike, kao nesto Sto je vec
osvojeno u ranijoj teoriji 1 praksi, on je sada razvijao u drugom
praveu: prema slikarskom slikarstvu, da tako nazovem ovu teznju
ka pikturalnom koja ¢e potpuno da osvoji nasu umetnost u cetvrtoj
decenyji.” (Trifunovi¢ 1967, 245-246)

Za razliku od nekadas$njeg saradnika avangardnog <Jenita 1 levicarske Nove
literature, 1iako u njima sa svega po jednim prilogom, Petrovi¢ u svojoj rubrici u
Politici nastoji da bude redoviti pratilac tekuceg beogradskog umetnickog zivota, kao
visoko obrazovani gradanski intelektualac pariske kulturne 1 idejne provenijecije
u duhu atmosfere ,,povratka redu®. Polazedi sa takvih pozicija on pristupa analizi
1 valorizaciji beogradske izlozbe Zemlje, te upravo otuda proizlaze zapazanja i
zakljucci sto 1h u odnosu na umetnicku 1 ideolosku poziciju Zemlje u svome osvrtu
donosi. Petrovi¢ preferira umerene modernisticke pojave 1 njihove protagoniste
kao sredisnje 1 vodece vrednosti u tadasnjem domacem umetnickom zivotu,
svoje kriticarske kriterijume usaglasava sa takvom vrstom estetskih slikarskih i
vajarskih produkcija, te ¢ini se da otuda proizlaze njegovi distancirani odnost kako
prema tradicionalistickom 1 ,,desni¢arskom® Zografu, tako i prema inovativnoj 1
Llevicarskoj* Zemlji.

Iz Petrovicevog osvrta na beogradsku izlozbu Zemlje moguce je izdvojiti
sledece bitne 1 karakteristicne pasuse:

6  Podaci prema Depolo 1969, 48, fn 4. Prema jednom drugom izvoru podataka (Politika, 24. 2.
1935) na beogradskoj izlozbi Zemlje, kao punopravni ¢lanovi, izlagali su takode Vilim Svecnjak,
Ernest Tomasevi¢ 1 Danilo Rausevié.
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,,Grupa koja se obrazovala pod imenom *Zemlja’ bila je svakako prva,
1 jo§ uvek je jedina, koja se u izgradnji svoga umetnickog programa
opredeljivala faktom da zivi u drustvu s kojim ima da deli svoju
covecansku stvarnost. Umetnici *Zemlje’ su pokusali da tacno odrede
svoj odnos prema istorijskoj eposi u kojoj zive 1 tlhu na kome su. Jezikom
kojim se izrazava slikarstvo Zeleli su da opSte sa masom koja je oko
njih.

Od casa kad su pristalice "Zemlje’ resile da biti umetnik znaci primiti
na sebe izvesnu odgovornost 1 vrsiti izvesnu misiju med ljudima, resile
su isto tako 1 svoj odnos prema ljudima s jedne strane, i svoj odnos
prema umetnosti sa druge. Vidimo najpre da umetnici *Zemlje’ zele
da je njin dodir sa ljudima neposredan i stvaran. Oni zive na selu,
slikaju zajedno sa radnicima i seljacima, proucavaju materijalne uslove
u kojima se ovi nalaze. Vidimo takode da se u odnosu na savremeno
slikarstvo drze po strani 1 da se uglavnom ne koriste rezultatima do
kojih je doslo moderno slikarstvo.

Ovako postavljeni odnos prema savremenom slikarstvu morao je
fatalno vezati pristalice *Zemlje’ za slikarsku proslost. Trazec¢i umetnicki
ideal koji bi im pomogao da na jasan i pristupacan nacin saopste kroz
slikarstvo svoje slikarske 1 covecanske ideje, Krsto Hegedusic¢ (1 njegovi
drugovi) ostali su skoro omadijani od flamanskog slikarstva. U kosoj
postavi kompozicije, u raspodeli masa, u pokretu naroda, u tehnici
kolorisanja 1 u vrsti iscrtavanja oni ne kriju da je njihov iskljucivi
slikarski uzor Brojgl. Medutim, ma koliko bio sugestivan 1 ma koliko
mogao da posluzi za umetnicku transformaciju danasnjem umetniku,
slikarski jezik velikog Brojgla pripada Sesnaestom veku, iz koga je
ponikao.

Tako se dogodilo da je *Zemlja’, svojom c¢vrstom voljom da koraca
uz savremene mase, posla ispred svih ostalih umetnickih grupa, a
izborom koji treba da je dalje nosi kroz zivot stupala svakim korakom
blize proslos¢u. Rezultat je da slike ¢lanova *Zemlje’, inace vanredne,
izgledaju kao da ih je Brojgl naslikao svojim savremenicima, o nekom
svom fantasticnom izletu u podravska sela Cetiri veka unapred. Slikani
ovako, izgledaju kao jedinstvene a neubedljive pripovetke o nasim
krajevima: sva ta predki$na neba, bezlisna drveta, teska germanska lica
1 flamanski domovi koji su uzeli oblike nasih krovinjara.*

U nastavku teksta osvrée se na pojedine ucesnike izlozbe, §to ovom tekstu u
celini pridaje obelezja jednog temeljnog 1 serioznog pristupa koji upravo zbog niza
1iznetih stavova 1 ocena, vrlo izazovnih po primedbama 1 zaklju¢cima, otvara brojna
nacelna pitanja teorijske 1 ideoloske prirode, samim time namecudi potrebu daljeg
razjasnjavanja Petrovi¢eve polazne kriticarske pozicije.
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Upustajudi se u ovaj izazov, Trifunovic je izneo sledece:

,»Rastkov stav je vrlo simptomatican za poziciju gradanskog liberala:
socijalnu 1 politicku poruku Zemlje on namerno nije primetio, jer nije
hteo da ulazi u analizu njene sustine, mada je nije zanemario; kao
pravi gradanski esteticar on je ceo zemljaski program sveo na jednu
minornu dimenziju, govoreéi o ’prisnom odnosu Zemlje sa ljudima
svoje sredine’, ’Covecanskim idejama’, "korac¢anju uz savremene mase’
itd. Mada ne zna ili je nezainteresovan za sukobe na levici koji su se
razbuktali Krlezinim predgovorom za Podravske motive, Rastko tacno
uocava fatalni problem socijalne umetnosti izrazen u kontradikciji; da
se nova, smela istorijska sadrZina izrazava u starinskom i prevazidenom
slikarskom izrazu.* (Trifunovi¢ 1967, 252)

Razumljivo je da Rastko Petrovi¢ kao — kako ga Trifunovi¢ naziva — ,,pravi
gradanski esteticar®, nije mogao da poseduje sklonosti ka ideoloskom opredeljenju
Zemlje, no njegove kriticke primedbe o slikarstvu pripadnika grupe zapravo pre
proizlaze iz razlika kulturnih i umetnickih umesto jedino politickih stanovista.
Naime, Petrovi¢ je svoje kriterijume razumevanja 1 prosudivanja slikarstva formirao
na iskustvu umetnosti Pariza sa pocetka XX veka, koju je upoznao na izvoru u
vreme pariskog boravka, a kojih se kriterjjuma neizbezno pridrzavao pri svojim
vrednovanjima tokom tridesetih godina, dakle u vreme odrzavanja beogradske
izlozbe Zemlje 1935. No kako slikarstvo Zemlje ne samo §to nije proizislo iz
pariskih izvora, nego im se naprotiv programski suprotstavljalo, nesaglasnost izmedu
umetnickih poimanja pripadnika Zemlje 1 kriticara njihove beogradske izlozbe
morala je naprosto da bude neminovna. U kulturne i umetnicke temelje Zemlje
ugradeni su sasvim drugaciji parametri koji se, pored socijalnog konteksta sopstvene
sredine, zasnivaju na poznavanju tadasnje savremene nemacke umetnosti, o cemu
su dokaz cinjenice da je jo$ pre osnivanja Zemlje objavljen Krlezin tekst O njemackom
stikaru Georgu Groszu, 1927, (Krleza 1927) a ¢ija je samostalna izlozba priredena u
Umjetnickom paviljonu u Zagrebu aprila 1932, prethodedi cetvrtoj izlozbi Zemlje
odrzanoj decembra iste godine.

Znatno kasnije, savremeni metodoloski pristupi istoriji umetnosti prve
polovine XX veka bi¢e zasnovani na policentricnim 1 pluralistickim saznanjima o
ukupnoj evropskoj kulturnoj i umetnickoj mapi. Umesto o prvenstvu Pariza, kao
jedinog velikog 1 vaznog umetnickog centra, usvojeno je poimanje podjednako
bitnih uloga nemacke umetnosti u rasponu od ranog ekspresionizma do pokreta
Nove stvarnosti. Da Zemlja, protivno pariskim, korespondira upravo sa savremenim
nemackim umetnickim zbivanjima ukazao je Bozidar Gagro u tekstu <emlja naspram
evropske umjetnosti izmedu dva rata 1970, u kojemu izricito navodi: ,,Zelimo li u §irokom
kretanju dvadesetih godina utvrditi odredenije pojavu s kojom 'Zemlju’ mozemo
dovesti u vezu dolazimo do ’Nove stvarnosti’*. (Gagro 1970, 27)
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Danas je ove komparativne komponente Zemlje neosporno moguce
smatrati prihvatljivim 1 ubedljivim, no tako niposto nije moglo da bude u vreme
kada Petrovi¢ pise svoj prikaz njene beogradske izlozbe. Prikaz koji, bez obzira na
sve kontroverze, ostaje ne samo kako ga je smatrao Krsto Hegedusi¢ — ,najbolja
kritika koja je izasla u Beogradu u vrijeme izlozbe Zemlje* — nego je verovatno
najsadrzajnija 1 najizazovnija krittka uopste objavljena o grupi Zemlja u vreme
njenog aktivnog postojanja.
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SKULPTURA SLOBODNOG OBLIKA

— NOVI SPOMENIK ZA NOVO VREME

SPOMENIK STRELJANIM PACIMA I PROFESORIMA
MIODRAGA ZIVKOVICA

Apstrakt:

Spomenik streljanim dacima i profesorima, delo vajara Miodraga Zivkoviéa, od
svog otkrivanja 1963. godine postao je jedan od ikoni¢nih znakova jugoslovenske
kulture 1 mesto obaveznog patriotskog hodocas¢a mladih Jugoslovena. To je prvi od
niza spomenika, medu kojima se najvise isticu grandiozni kompleksi na TjentiStu 1
Kadinjadi, koje ¢e svrstati delo Miodraga Zivkovi¢a u vrh jugoslovenske spomenicke
umetnosti. U tekstu se analiziraju okviri u kojima je doslo do realizacije spomenika
u Spomen-parku Kragujevacki oktobar, a potom se razmatraju formalni 1 idejni
izvori njegovog resenja. Od same koncepcije spomen-parka kao ,nove forme
oslobodilackog spomenika® 1 ideoloskih tumacenja Zrtava nacizma do uloge javnih
konkursa u aktuelnim razmi$ljanjima o tome kako se savremena (modernisticka)
kretanja u jugoslovenskoj skulpturi mogu primeniti na njenu monumentalnu
(revolucionarnu) spomenicku umetnost.
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Katarina Mitrovic¢

Spomen-park u Kragujevcu: nova forma oslobodilackog
spomenika

Spomenik  streljanim dacima 1 profesorima, delo nedavno preminulog vajara
Miodraga Zivkovi¢a, drugi je po redu podignut spomenik u Spomen-parku
Kragyjevacki oktobar posvecenom secanju na masovne zrtve nacistickih streljanja 21.
oktobra 1941. godine. Ubrzo po njegovom otkrivanju spomenik je stekao status
simbola ¢itavog dogadaja 1 postao centralno mesto godisnjih oktobarskih svecanosti
1 performativnih rituala se¢anja koji su svakog oktobra priredivani u Spomen-parku
u Sumaricama. Spomenik dacima je postao jedan od ikoni¢nih znakova jugoslovenske
kulture 1 mesto obaveznog patriotskog hodocas¢a mladih Jugoslovena. To je prvi od
niza spomenika, medu kojima se najvise isticu grandiozni kompleksi na TjentiStu 1
Kadinjaci, koji ¢e svrstati delo Miodraga Zivkoviéa u vrh jugoslovenske spomenicke
umetnosti. Zbog svog istaknutog znacaja, inovativnog formalnog resenja i umetnicke
vrednosti, Spomenik streljanim dacima 1 profesorima u Kragujevcu se moze posmatrati
u kontekstu jedne od najveéih tema simbolicne politike 1 zvani¢ne kulture secanja
socijalisticke Jugoslavije — problem formulisanja nove revolucionarne spomenicke
umetnosti kao najistaknutije forme jugoslovenske reprezentativne kulture.

Podizanju spomenika streljanim dacima i profesorima Miodraga Zivkoviéa
je prethodilo osnivanje 1 pocetno uoblicavanje Spomen-parka u Kragujeveu prema
idejnom projektu beogradskih arhitekata Mihaila Mitrovica 1 Radivoja Tomica
usvojenom 1954. godine (Davidovi¢ 2013). Slozeni memorijalni program ovog
prostora obuhvatao je trideset i tri masovne grobnice na prostoru Sumarica kraj
Kragujevca. Osim umetnickog oblikovanja grobnica medusobno povezanih kruznim
putem kroz park, idejno resenje je podrazumevalo izgradnju monumentalnih
spomenickih struktura na glavnoj osi spomen-parka: muzeja, mauzoleja sa
spomenikom narodnim herojima i centralnog spomenika svih streljanih.! Ovakav
koncept odrazavao je lokalne strategije nove socijalisticke reprezentativne
kulture koja je kroz projekciju pozeljnog revolucionarnog identiteta samog grada
Kragujevca (kao ,srca junacke Sumadije®) nastojala da on zauzme posebno mesto u
simboli¢noj topografiji socijalisticke Jugoslavije. Spomen-park je imao vaznu ulogu
u osmisljavanju 1 stvaranju Kragujevca kao ideal-tipskog socijalistickog grada — bio
je to grad zrtva i grad heroj, grad radnickog pokreta, NOB-a, mladosti 1 industrije,
primer socijalisticke izgradnje nove Jugoslavije. (Gojkovi¢ 1979)

Javno secanje na zrtve streljanja u Kragujevcu 1941. bilo je obelezeno
njihovom retroaktivnom aproprijacijom od strane revolucionarnih snaga i ideoloski
uokvireno potrebom preuzimanja poluga vlasti. Stradali civili su u zvani¢nim
narativima o NOB-u tumaceni kao heroji koji su prkosili smrti, ¢ime je njihovom

1 ,Uoci obelezavanja dvadesetogodisnjice streljanja 1961. godine, projekat je revidiran 1 umesto tri
centralne spomenicke strukture, predlozeno je da se izgradi jedna centralna pod nazivom Kripta
koja bi bila vizuelni i sadrzajni fokus ¢itavog memorijalnog prostora. (Izvod iz Zapisnika, 1960.)*
Izvod iz Zapisnika Upravnog odbora Yonda, lzvodi i zakljucet sa sednica Upravnog odbora Fonda za
wzgradnju Spomen-parka. Dokumentacija Muzeja ,,21. oktobar® (6. oktobar 1960).
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stradanju dat smisao svesne zrtve za slobodu 1 svetlu socijalisticku buduénost
Jugoslavije. Time su streljani gradani u zvanicnom javnom sec¢anju simbolicki
izjednaceni sa borcima Narodnooslobodilacke vojske, a njihovo stradanje je
sagledavano kao izraz patriotizma, borbenosti 1 pobede. (Kajge 2014, 159-170) To
Je bio sustinski sadrzaj Kragwyevackog oktobra kao jednog od najvaznijih memorijskih
toposa ne samo Sumadije 1 Srbije vec¢ 1 cele socijalisticke Jugoslavije. Njegovi glavni
obrisi utvrdeni su ubrzo po okoncanju rata, u vreme presudne politicke borbe za
vlast koju su vodile nove revolucionarne snage tokom 1945. godine.? Koincidencija
poklapanja dana streljanja 21. oktobra 1941. i dana oslobodenja istog datuma
1944. godine samo je olaksala udvajanje zvani¢nog javnog sec¢anja u kome su dva
dogadaja stopljena u jedan — novi rodendan grada.?

To je bilo idejno polaziste koncepcije Spomen-parka. Smisao streljanja
je sagledavan kroz vizuru ideoloski obavezujuce patriotske naracije o NOB-u 1
prospektivne socijalisticke buducnosti zemlje. Stoga je koncept Spomen-parka od
pocetka nosio unutrasnji konflikt izmedu onoga $to Alaida Asman naziva socijalnim
1 kulturnim pamcéenjem. Odnosno potrebe za izvan-ideoloskim privatnim
se¢anjem 1 oplakivanjem stradalith od strane njihove rodbine s jedne strane i
javnog, institucionalnog i razlicitim simboli¢cnim medijima posredovanog secanja,
s druge (Asman 2011, 34-35.)* Taj unutrasnji antagonizam, potreba za Zaljenjem,
razumljivo najistaknutija u lokalnoj zajednici, s jedne strane, 1 iskazivanje radosti
zbog oslobodenja, s druge, pratio je realizaciju Spomen-parka od samih pocetaka.
Ve¢ iz osnivackog akta 1 programa Spomen-parka jasno je da je vrh politickog
establiSmenta bio izric¢ito zabrinut zbog monumentalnog naglasavanja masovnih
grobnica. On nije smeo biti mesto zaljenja u tradicionalnom smislu 1 nije smeo
odisati previSe grobljanskom atmosferom.® Se¢anje na zrtve streljanja u Kragujevcu
je moralo biti uokvireno zvani¢nim pogledima na rat ali 1 na potrebu izgradnje
»~hovog® drustva 1 samoupravnog socijalizma. (Manojlovi¢-Pintar 2014, 373-375) U
skladu sa doktrinom dijalektickog materijalizma kao jedinog ispravnog 1 ,,nau¢nog
pogleda na svet®, novim vlastima je poetika 1 estetika starijih formi pogrebne
umetnosti zasnovane na humanistickoj tradiciji, duboko prozetoj hris¢anskom
verom u spasenje, bila potpuno strana i odbojna.® I pored toga, sama ideja stvaranja

2 U programskom tekstu u zvanicnom glasilu novoosnovanog Jedinstvenog narodno-oslobodilackog
fronta Okruga kragujevackog pod naslovom ,Illymamumja wu JemueCTBeHHM HapOIHO-
ocnobopaukn GpporT date su osnove novog razumevanja proslosti i njenog tumacenja u
skladu s aktuelnim politickim potrebama ove organizacije, Ceemsocm, 6p. 1. (6. jaryap 1945), 1.

3 Medu mnogim primerima mogu se izdvojiti (Mapxosuh 1959) n (Jb. K. 1964, 3). Takode 1
(Kajge 2014, 161-162).

4 O razlicd izmedu socijalnog 1 kulturnog pamdenja u kontekstu kragujevackog spomen-parka
(Mitrovi¢ 2016, 45)

5  Sanucnux ca cacmanra odpxmarnoz 9. aseyema 1955. zodume y beozpady y npocmopwama Hpacasnos
cexpemapwama sa Gyyem u gunancyje. JJoxkymenranuja myseja ,,21. okrobap®, Onbop 3a mommsarme
Crnomen-napka okroGapckum xpraama, 6p. 21. 3-1-1955.

6 Ostro suprotstavljena svakom idealistickom, metafizickom 1 religijskom pogledu, Partija se borila
protiv svih institucija prethodnog poretka: religije i Crkve, narodnih tradicija i obicaja, gradanske
burzoaske kulture i umetnosti. (Radi¢ 2001, 467-483).
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wsakralizovane® memorijalne topografije po ugledu na nepozeljnu tradiciju bila je
vie nego prijeméiva revolucionarnim kulturnim aktivistima.’

Da bi ispunio svoju ideolosku svrhu kao Spomenik herojstva 1 revolucionarnosti
radnicke klase,® spomen-park u Kragujevcu je bio ambiciozno zamislien kao nova
Jforma oslobodilackih spomenika specificnog za nasu narodnu revolucyju.’ Tako se, medutim,
o njemu s entuzijazmom govorilo kao o polju ,neogranicenih mogucnosti za
likovno izrazavanje“ to je bilo daleko od stvarnih mogucnosti sredine. Ve¢ tokom
pedesetih godina dolazilo je do stalnog preispitivanja glavnog tezista memorijalnog
programa, odnosno kom njegovom aspektu se treba prvo posvetiti: spomenicima
na grobnicama ili monumentalnim strukturama na centralnoj osi parka.!? Pokusaj
pronalazenja kompromisnog resenja vidljiv je iz prvog konkursa za spomenike iz
1957. godine. Konkurs je, naime, bio raspisan za tri grobnice u spomen-parku:
centralnu 1 prve dve u pristupnom delu parka duz Erdoglijskog potoka do kojih je
bio ve¢ zavrsen kruzni automobilski put. (Davidovi¢ 2006, 235) Centralna grobnica
je veé¢ imala sredi$nje mesto u godisnjim ritualima komemoracije,!! a trebalo je
da bude istaknuta kao jedna od tri monumentalne memorijalne strukture, pored
muzeja 1 mauzoleja sa grobnicom narodnih heroja. U propozicijjama konkursa
se insistiralo na ,,posebnosti” svake grobnice koja je, pored nesumnjive funkcije
cuvanja se¢anja na stradale sugradane, imala vaznu ulogu 1 u procesu ideoloskog
uskladivanja tog secanja sa vladajué¢im narativima o herojstvu 1 borbi za slobodu.
Zato 1 nije sluc¢ajno sto su osim centralne, prve dve grobnice koje su bile odabrane za
umetnicko oblikovanje ve¢ bile poznate kao ,,grobnice narodnih heroja“ Svetozara
Toze Dragovi¢a 1 Nade Naumovi¢. (Davidovi¢ 2006, 237) Prvu nagradu su dobila
dva reienja za pomenute grobnice, a autor oba je bio Ante Grzeti¢.!?

Rezultati prvog konkursa za spomenike u Sumaricama nisu u potpunosti
ispunili ocekivanja ocenjivackog suda. Uvid u konkursnu dokumentaciju i ocene
zirjja pokazuju da je potraga za ,novim tipom spomenika“ bila teza nego §to se

7 lIzlaganje Oto Bihalji-Merina na Trecem plenumu Saveza boraca u martu 1954. Treéi plenum
SO-a SUBNOR]J, 30. 03. 1954, AJ 297-2, b.b. Prema Harke Kajge (Kajge 2014, 17) koja je 1
uocila tu ambivalenciju prema zatecenom nasledu.

8 Ipednoz sa nodusaree Cnomen-napra Oxmobapcxus xpmsama y Kpazyjesyy, Hzmerseru npozpantcru
ussewmaj xomucyje, Joxymenranuja myseja ,,21. oxrobap®, Ombop 3a mogusame CromeH-mapka
oxTo6apckuM xprBama, op. 21. 3-1-1955.

9 Sanucnur ca cacmanxa odpacanoe 9. aszyema 1953. z00une y beozpady y npocmopwana Jpacasroz
cexpemapyjama 3a Gyyem u punancuje. Joxymernranmja myseja ,,21. okrobap®, Onbop 3a momusame
Criomen-napka okrobapckum xpreama, op. 21. 3-1-1955.

10 Ilran pada na usepadru Cnomen-napra y 1956. zodunu, 30. 1. 1056. Onbop 3a mopusame Criomen-
napka okrobapckum xpreama, 13. 5. 1955. MAIIK ®onx Ciomen-mapkx Kparyjesan, k. 3, nus.
Op. 1484.

11 Na tu grobnicu su polagali vence predstavnici lokalnih organa vlasti i radnih organizacija, kao 1
predstavnici republickih i saveznih organa vlasti prilikom zvanic¢nih poseta Kragujevcu.

12 Uprava Spomen-parka je odlucila da se kao prvi spomenik u Sumaricama podigne skulptura
namenjena grobnici u kojoj je sahranjena Nada Naumovi¢. Spomenik, zvani¢no nazvan Spomenik
bola 1 prkosa je svecano otkriven 21. oktobra sledece, 1959. godine. (Davidovi¢ 2006, 237) Za
»centralnu® grobnicu dodeljena je druga nagrada koja je pripala Ani Besli¢. (J.-uh 1958, 2)
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pomisljalo.!3 Sam zadatak konkursa je bio izuzetno zahtevan i u sustini nedovoljno
jasno definisan.!* Kad je re¢ o fizionomiji i estetici spomenickih resenja, Ziri nije
bio a priori protiv realisticke skulpture, ali obrazlozenja odbijenih predloga sadrze u
sebi kritiku realizma u spomenickoj plastici. Ziri je bio naklonjen manje doslovnim
1 ilustrativnim, a vise stilizovanim i pojednostavljenim formama kao najpovoljnijim
za interpretaciju onoga S$to je video kao sustinu dogadaja. S druge strane,
dokumentacija pokazuje sklonost zirijja ka novim modernistickim koncepcijama u
oblikovanju spomenicke plastike, poput kamenih masa rasporedenih u prostoru, ali
1 odbacivanje radikalnih odstupanja od simbolicno-reprezentativnog sadrzaja kakvi
su bili zahtevani u programu konkursa. Potpuno apstraktne forme koje su sledile
oblikovne principe radikalnijeg raskidanja sa tradicionalnim konceptom spomenika
nisu bile prihvaéene.!® Prvi konkurs za spomenike u kragujevackom Spomen-parku
je pokazao da je apstraktni oblik pretvoren u znak bez ikakvih asocijativnih veza
sa dogadajem izazivao semanticku prazninu nedopustivu u trenutku zahteva za
ideoloskom 1 didakticnom ulogom spomenicke umetnosti.

Dacka grobnica — mesto patriotskog hodocasca mladih
Jugoslovena

Slab uspeh konkursa za prva tri spomenika, medu kojima se nije naslo
nijedno resenje za tzv. ,,centralnu® grobnicu nad kojom je trebalo da se podigne
monumentalni spomenik svim zZrtvama, kao 1 nemogucnost finansiranja grandiozno
zamisljenog spomenickog kompleksa, doveli su do preispitivanja osnovne postavke
¢itavog memorijalnog programa.!® Istovremeno, suocena sa predstojeim

13, Kouxypcuu cmaboparu obsukosama rpobuuma’ MAIIK ®orx Cnomern-mapx Kparyjesar, k.
3.(6.6.)

14 Svaka grobnica se ,ima obraditi na poseban nacin, s obzirom da svaka od njih ima izvesne
karakteristike vezane za izvrSenje streljanja na odgovaraju¢im mestima“ kao 1 da ta obrada
treba da bude takva da ,izrazava odredeni pijetet, da se likovno vezuje za teren, da bude
dopuna velikog pejzaza Spomen-parka ali i da egzistira kao samostalno urbanisticko-prostorni
element jedne kompleksne urbanisticke celine. Konkypc 3a uspany muejHux npojekara 3a
ypeheme rpobuuna nHapousuux xepoja Tose Jlparosuha u Hane Haymosuh y cnomen-mapky
y Kparyjesuy®. Iloxymenranuja myseja ,,21. oxrobap™, Onbop sa nogmsame CromeH-mapka
OKTOOAPCKMM XPTBAMA, 3. (HEJATHPAHO).

15 . Konkypcuu enaboparu obnmkosama rpobuuna’, MAIIK, oy Cnomen-napx Kparyjesan, x.
4.(6.6.)

16 Kako je pokazao citav proces, pocev od konkursnih resenja pa do samog izvodenja pobednickog
rada, mogucnosti dobijanja spomenickih resenja visokih umetnickih kvaliteta, kakvi su bili
prizeljkivani s obzirom na reprezentativnu funkciju 1 planirani znacaj Spomen-parka, bile su
veoma neizvesne. Ziri je stoga predlozio redukciju programa, umesto prvobitne tri, fokus je
stavljen na jednu simboli¢nu strukturu pod imenom Aiipta koja bi objedinjavala sve streljane
zrtve 1 predstavljala mesto komemorativnih svec¢anosti. ,,M3semrraj ca cacranka sxupuja“ MAIIK
Ycranosa ,,Cnomen mapk* Kparyjesar, (1961-1963), k. 4. 19. (memarupano).
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pripremama proslave dvadesetogodisnjice pocetka NOB-a, koja se najsvecanije
obelezavala u svim gradovima, uprava Spomen-parka je bila prinudena da
intenzivira izgradnju predvidenih spomenika na grobnicama. Slede¢a u nizu bila
je grobnica u kojoj je bilo sahranjeno oko tri stotine kragujevackih ucenika. Ova
grobnica je ve¢ dugo bila jasno istaknuta u odnosu na ostale: streljanje ucenika
srednjih skola bio je zlocin koji je vise od svih drugih najdublje potresao celu zemlju.
Umnogome zahvaljuju¢i pesmi Desanke Maksimovi¢ Rrvava bajka, nastaloj odmah
po streljanju, ovaj dogadaj je bio ubrzo upisan u kolektivno paméenje. Zvanicna
posleratna reprezentativna kultura joj je dala prvostepeni znacaj u prenosenju
se¢anja na tragediju 1 njenom uzdizanju na mitopoetsku ravan. Bila je to svojevrsna
wverbalna ikona® toposa o Kragujevackom oktobru zahvaljujudi kojoj je streljanje daka
postalo simbol ¢itave tragedije.!”

5 Dacka grobnica je u okviru godisnjih komemorativnih ceremonija u
Sumaricama povodom Dana oslobodenja grada imala poseban znacaj. Dok su
predstavnici organa vlasti polagali vence na centralnu grobnicu, uz prigodne rituale
evokacije 1 odavanja poste streljanima, najvise posetilaca se svake godine spontano
okupljalo na humci izginulih daka.'® Negovanje se¢anja na stradale ucenike je
imalo veliki znacaj za patriotsku mobilizaciju mladih, posebno imajuéi u vidu kult
mladosti u revolucionarnoj ideologiji socijalisticke Jugoslavije. U tim okvirima dosh
su 1 podsticaji za uspostavljanje specificne lokalne kulture se¢anja na streljanje
dake ¢iji bi glavni nosioci bili njihovi vrinjaci.!® Odavanje poste kragujevackim
zrtvama je do kraja pedesetih dobilo opstejugoslovenski karakter 1 postalo jedna od
najmasovnijih manifestacija socijalisticke epohe. Uporedo sa tim 1 grobnica daka je
postepeno prerastala lokalni znacaj 1 postala jedno od centralnih mesta patriotske
identifikacije mladih Jugoslovena.?’

Ideja jugoslovenstva i nadnacionalnog ,bratstva—jedinstva® nasla je svoj
izraz 1 u samoj izgradnji jugoslovenskih spomenika, i to upravo prilikom podizanja
dacke grobnice. Akciju su pokrenuli studenti Skopskog univerziteta, verovatno
prilikom u¢edéa u komemorativnim sve¢anostima.?! Na sednici Upravnog odbora

17 Tome ¢e znatno doprineti film Milenka Strpca Prozvan je i V-3, iz 1962. godine.

18 I ovog puta je bilo najvise posetilaca na humci izginulih daka tako da je samo na njoj polozeno
preko trideset venaca... Medu posetiocima najbrojniji su bili u¢enici nekoliko beogradskih skola
koji su tog prepodneva ispunili glavnu ulicu 1 u dugoj povorei se uputili u dvoriste uciteljske skole
i polozili vence na bistu Miloja Pavlovic¢a koji je kao direktor te skole streljan zajedno sa svojim
ucenicima 1 proglasen za narodnog heroja“.(R. J. 1960, 1)

19  Grupa ucenika Kragujevacke gimnazije je od jeseni 1956. godine pod vodstvom profesora
Milana Stankovic¢a prikupljala podatke o streljanim ucenicima. Zahvaljuju¢i njithovim naporima
bilo je publikovano potresno ozivljavanje uspomena, ¢injeni su pokusaji individualizacije zrtava,
rekonstrukcija dogadaja 1 njegovih pojedinosti. Prikupljani su svi dostupni dokumenti, fotografije
1 biografski podaci kako bi se ozivelo i trajno sacuvalo se¢anje na ovu tragediju. (Taguh, 1957, 4)

20 Godine 1959. u manifestaciji je ucestvovalo 40.000 ljudi iz cele Jugoslavije. Proklamovani
model medu-republicke saradnje prenosio se 1 na najmlade, pa su tako pioniri iz svih republika
organizovano dolazili u Kragujevac. (Anonim 1959, 1)

21 Prema zamisli to je trebalo da bude opstejugoslovenska akcija ucenika, studenata i profesora, a u
te svrhe je bio formiran i poseban Fond za izgradnju spomen grobnice. Do jula 1961. godine ve¢
su prispele i prve uplate novca. (Anonim 1962, 12)
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Ustanove za izgradnju Spomen-parka 24. 12. 1960. godine usaglasen je tekst
konkursa za idejno resenje ove grobnice.”?> Konkurs je raspisala Ustanova za
izgradnju Spomen-parka u zajednici sa Fondom za izgradnju spomen-grobnice.
Izvod iz teksta Konkursa objavljen je u dnevnim listovima Politika, Borba 1 Nova
Makedonya. Rok za predaju elaborata je bio 15. maj 1961. godine, a ziriju je za
donosenje odluke ostavljeno trideset dana od dana primanja konkursnih elaborata.

Konkurs je, kao 1 oni koji su mu prethodili, bio jugoslovenski 1 anoniman.
U uslovima je naznacena potpuna sloboda autora, s tim da se idejno resenje mora
uklopiti u osnovnu zamisao Spomen-parka. To je na prvom mestu podrazumevalo
poseban karakter objekata koji izrazavaju pijetet 1 koji moraju da se po oblikovanju
razlikuju od onih koji su zabavnog i rekreativnog karaktera. Ovim je zapravo
ponovo naglasen zahtevani umetnick: identitet spomenika, kao simbolicne forme koje
nose poruku o ,ideji Spomen-parka“. Od autora je zahtevano da postuje osnovnu
zamisao Spomen-parka u kojoj sve grobnice, pa 1 ,,grobnica daka®, moraju bit
povezane 1 automobilskim putem 1 pesackim stazama. Posebno je naglasena vaznost
vizura, odnosno vidljivost 1 sagledavanje grobnice iz razlicitth pristupnih tacaka. Kao
1 u slucaju prvog konkursa za spomenike i u ovom je naglasen zahtev za pejzaznim
karakterom parka u kome svi objekti moraju biti skladno oblikovani, bez ,,forsirane
monumentalnosti®, 1 uklopljeni u ambijent parka. Ogranicenje u pogledu veli¢ine,
odnosno ,,monumentalnosti buduceg spomenika bilo je, medutim, usmereno 1
na zastitu kompozicije parka kao celine u kojem je, kako je to u tekstu konkursa
objasnjeno, trebalo da najistaknutije mesto ima glavna spomenicka struktura
Knpta, oko koje ¢e se formirati plato kao centralni svecani prostor za obavljanje
»komemorativnih 1 drugith prigodnih svecanosti“. Osim ovih ogranicavajucih
faktora, konkurs je zahtevao od autora da resenje spomenika dacima mora da bude
na ,,potrebnom idejnom nivou, koji proizilazi iz karaktera samog objekta, jer e se
na taj nacin jedino odrzavati sustina dogadaja koji se odigrao na citavom prostoru,
pa 1 tom mestu koje se sada umetnicki oblikuje®. Na kraju konkursnih uslova jos
jednom je istaknuto da resenje za ovu, kao 1 sve ostale grobnice ponaosob, ne sme
da konkurie centralnom sve¢anom prostoru.??

22, Konkurs za izradu idejnog resenja (projekta) za uredenje dacke grobnice u Spomen parku
u Kragujevcu® Dokumentacija Muzeja ,,21. oktobar®. Struc¢ni ¢lanovi zirija su bili: Dorde
Andrejevi¢-Kun, arhitekti Nikola Dobrovié, Ziva Dordevi¢, Jovanka Jeftanovi¢, vajari Rista
Stijovi¢, Vojin Stoji¢ 1 Ante Grzeti¢, slikari Stojan Celi¢, Milan Proti¢, zatim Bratimir Stojkovié,
predsednik Upravnog odbora Spomen-parka, savezni narodni poslanici Mijalko Todorovi¢ i Raja
Nedeljkovi¢, Mica Preli¢ — ¢lan Predsednistva CK NOJ (Centralnog komiteta Narodne omladine
Jugoslavije), Bora Petrovi¢ — nacelnik sreskog komiteta NO (Narodne omladine), Krste Dalovski,
predsednik Saveza sindikata Makedonije, knjizevni kriticar Mite Mitevski, Blagoje Kojadinovic,
predsedik NOO Kragujevac.

23 U tom smislu je kao izuzetno uspelo resenje istaknut prvi izvedeni spomenik Nadi Naumovié,
koje je u tekstu konkursa ponudeno kao uzor 1 za ,,dacku” grobnicu. Ovaj spomenik je dobio
1 verifikaciju sa najviSeg mesta kada ga je prilikom zvanicne posete Kragujevcu i1 obilaska
Spomen-parka, a nakon formalnog dela posete i polaganja venca na ,centralnu® grobnicu,
video Josip Broz Tito. Kako je isticala tadasnja Stampa, paznju mu je privukao ,.divan granitni
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Rezultati ovog konkursa objavljeni su pocetkom jula 1961. godine. I pored
slobode ostavljene autorima, predlozena resenja nisu bila na zadovoljavaju¢em
umetnickom nivou. Po mi§ljenju zirija, ovaj konkurs je bio jos slabiji od prethodnog.
Od cak 42 prispela rada nijedan nije zasluzio prvu nagradu. Uz to opsta odlika
konkursa je bila ta da se mali broj ucesnika pridrzavao njegovih propozicija, koje su
predvidale da se uz idejno resenje prilozi i puna tehnicka dokumentacija kako bi se
mogla u potpunosti sagledati zamisao autora. Veci broj ucesnika se nije pridrzavao
ovog zahteva, zbog cega je zirl dodelio samo trecu 1 Cetvrtu nagradu u iznosu od
300.000, odnosno 250.000 dinara. Trecu je dobio rad Vojina Stojica iz Beograda,
a cetvrtu rad Nandora Glida sa arhitektom Verom Kovacevi¢. Pored ovoga ziri
je odlucio da otkupi jos cetiri rada pod Sifrom: ,,D-61%, ,,.30506%, ,,22011 1 ,,Mi
drzimo c¢as“. Kao najkvalitetniji, ziri je ocenio rad pod Sifrom ,,211442% ¢iji je autor
akademski vajar Miodrag Zivkovi¢ iz Beograda. Ovaj rad je izdvojen i ucestvovao je
van konkurencije jer uz idejno resenje nije bila prilozena tehnicka dokumentacija.
Ziri je predlozio investitoru da se Zivkoviéev rad otkupi za 500.000 dinara, a
ukoliko bi se investitor 1 autor sporazumeli da se pribavi 1 potrebna dokumentacija,
ziri je smatrao da bi se ovaj rad mogao uzeti u obzir za realizaciju. U tom slucaju bi
se 1 otkupna cena u iznosu od 500.000 dinara mogla smatrati kao druga dodeljena
nagrada na konkursu.*

*k%

Uprava Spomen-parka je
prihvatila idejno resenje spomenika
kao 1 predlog ambijentalnog ure-
denja spomenicke celine sa grob-
nicom. Kao 1 u sluc¢aju prvog spo-
menika ,,Bola 1 prkosa®, 1 realizaciji
spomenika dacima je posveéena ve-
lika paznja. Prema ugovoru, autor
je bio duzan da izradi Cetirl puta
manju studiju spomenika u gipsu
radi preciznog definisanja masa 1

Spomenik streljanim dacima u izgradnji 1. Foto- rasporeda figura, dok je same figure
dokumentacija: Muzej 21. oktobar, 1963. trebalo da izradi u prirodnoj veli-

spomenik koji simbolizuje borbu 1 stradanja kragujevackih gradana®“. ,/Tito u Kragujevcu.
Predsedniku Republike pedeset hiljada Kragujevéana priredilo velicanstven docek.” (Anonim,
1961, 1-2)

24 (Anonim, 1961a, 12) .

108



¢ini 1 oblikuje u predvidenom materi-
jalu.?®> Izradi spomenika se pristupilo
tek nakon finalnog ziriranja modela
u punoj veli¢ini u gipsu koji je autor
postavio na odredeno mesto 5. avgusta
1863. godine.?® Na izradi konstrukci-
je spomenika je saradivao arhitekta
Dorde Zlokovi¢, dok je za skulptorsku
obradu pored autora bio zaduzen va-
jar Ladislav Fekete. (Putnik 2014, 20)
Urbanisticko 1 hortikulturno uredenje
prostora oko spomenika 1 grobnice
uradio je Ratibor Dordevi¢, jedan od
najuglednijih srpskih i jugoslovenskih
pejzaznih arhitekata.?’

Radovi na podizanju spome-
nika i pripremi terena oko spomenic-
ke celine sa grobnicom zavrseni su u
jesen 1963. Iste godine, na godisnjicu
streljanja 21. oktobra, spomenik je sve-
cano otkriven pod nazivom Spomentk
streljamim: dacima 1 profesorima. (Davidovi¢
2006, 241) Otkrivanje spomenika je
bio centralni deo glavne proslave Dana
oslobodenja priredene u Spomen-par-
ku. Svecanost je kao 1 prethodnih go-
dina bila masovna patriotska manife-
stacija, a spomenik je otkrila Spasenija
Cana Babovié, istaknuta revolucionar-
ka, ucesnica NOB-a, ¢lanica CK Ko-
munisticke partije Jugoslavije 1 nosilac
najvecih drzavnih 1 politickih funkcija.
(Anonim 1963, 2)

SKULPTURA SLOBODNOG OBLIKA

Spomenik streljanim dacima u izgradnji 2. Foto-
dokumentacija: Muzej 21. oktobar, 1963.

Spomenik streljanim dacima otkrila Spasenija Cana
Babovi¢, clan Saveta federacije 21.10.1963. TFoto-
dokumentacija: Muzej 21. oktobar, 1963.

25  Yrosop usmelyy Ycranose Cnomen-mapx u Muompara JKuskosuha cxiorusen je 14. 2. 1962.

roguue. (Davidovi¢ 2006, 241).

26 ,,Pismo Miodraga Zivkovi¢a Upravi Ustanove Spomen-park (7. avgust 1963)¢, MAIIK ®om
Crnomen-apk Kparyjesan, k. 3, Ycranosa cnomen-mapk Kparyjesan (1961-1963), 6p. 19,
Msrpanma criomenuka crpesbanuM hanuma (1963).

27  ,Predracun Ratibora Dordevi¢a za investiciona ulaganja za uredenje terena oko grobnice
streljanih daka® (nedatirano), MAIIIK ®owny Crnomen-mapx Kparyjesaw, k. 3. ¥ cranosa criomen-
-mapx Kparyjesau, (1961-1963), 6p. 19, Usrpanma ciomennka crpesbanum hanuma (1963).

109



Katarina Mitrovi¢

Spomenik kao simbol, spomenik kao umetnicko delo

Spomenik je postavljen na
vrh padine u blizini Erdoglijskog po-
toka u ¢jjem podnozju se nalazi grob-
nica streljanih daka. To je betonska
konstrukcija obloZzena belim cemen-
tom koja se uzdize iznad grobnice.
Monumentalnth ~ dimenzija, visine
osam 1 $irine Sesnaest metara, spome-
nik je geometrijska struktura koja se
sastoji od dva nejednaka kraka spoje-
na pri dnu koji izgledaju kao da izviru
1z tla 1 Sire se, razilazedi se. Povrsine su
grubo obradene tako da asociraju na
rusticnost kamena 1z koga kao da izvi-
ru obrisi decjih stojecih figura. Ispred
grobnice koja je sa gornje strane uokvirena ukrasnim sibljem, izgraden je plato od sivog
granita do koga vodi staza od istog materijala. (Davidovi¢ 2006, 241) Zivkovi¢ je u svom
elaboratu predvideo da se na ¢eonoj strani viseg kraka ispisu stihovi ,,Krvave bajke®*.?
Pri realizaciji se odustalo od ove varijante, ¢ime je spomenik resen kao ,.Cisti* objekat
koji samo svojim oblicima 1 fakturama govori isklju¢ivo umetnickim jezikom. Ikonicni
stihovi pesme Desanke Maksimovi¢ su uklesani na kamenom bloku nepravilnog oblika
koji je postavljen u centralnom delu grobnice:

Miodrag Zivkovi¢, Spomenik streljanim dacima 1

profesorima, foto: Sasa Janji¢, savremeni izgled

,Iste godine

Svi su bili rodeni

Isto su im tekli skolski dani
Na iste svecanosti

Zajedno su vodeni

Od istih bolesti svi pelcovani
I svi umrli u istom danu.®

Autor spomenika, beogradski vajar Miodrag Zivkovi¢ (1928-2020),2
od svojih prvih realizovanih dela 1953. godine® do Spomenika revolucji u Pristini

28 ,,Elaborat pod sifrom *211442°. Tehnicki opis. Idejna koncepcija spomenika streljanim dacima.
MAHIK dony Cnomen-napx Kparyjesau, k. 3. Ycranosa comen-napk Kparyjesamn, (1961—
1963), 6p. 19, Usrpagma ciomennka crpesbannm Hanmma (1963).

29 Miodrag Zivkovié¢ (1928-2020) vajar, diplomirao je 1952. na Akademiji primenjenih umetnosti.
Jedan od najistaknutijih umetnika u oblasti memorijalne i javne skulpture. Dobitnik je mnogih
nagrada i priznanja u Jugoslaviji, Italiji, Austriji, Cileu i Gabonu. Bio je 1 redovni profesor na
Fakultetu primenjenih umetnosti na predmetu Primenjena plastika. (Putnik 2014, 119)

30 To su Kompozicya tri figure — tri borca u Surdulici iz 1953. 1 Borac u Raskoj iz 1959. (Radenovi¢ 2019, 53)



iz 1959, brzo je presao put od realisticke
figuralne plastike do stilizovane figuraci-
je u kojoj slobodnije pristupa oblikovanju
masa kao osnovnom sredstvu skulptorskog
izraza. Posebno se na spomeniku revoluciji
u Pristini uocava slicnost reSenja sa onim
Ante Grzetica za drugi nagradeni spome-
nik (Tozi Dragovic¢u) u Kragujevcu. Oba
se sastoje iz dva elementa — obeliska 1 skul-
pture — 1 oba, 1 onaj u Kragujevcu i onaj
u Pristini pokazuju prihvatanje novih pla-
stickih istrazivanja u posleratnoj skulptu-
ri 1 njene karakteristicne redukcije forme
(unutar antropomorfnog modela) 1 upotre-
be praznine kao ravnopravnog elementa
nasuprot mase.?! Ubrzo ¢e, kako ¢e poka-
zati reSenja memorijala s pocetka sedme
decenyje, kojima pripada 1 Spomenik dacima
u Kragujevcu, spomenicka plastika konac-
no krenuti putem potpunog oslobadanja
forme, potiskuju¢i narativno-deskriptivne
modalitete skulpture na racun apstraktnih
simbola, odbacujuéi ne samo figuru kao
dominantni princip memorijalne umetno-
sti ve¢ 1 tradicionalne materijale konvenci-
onalne skulpture.

Spomenik dacima se poklapa sa pre-
lomnim trenutkom u spomenickoj umetno-
sti socijalisticke Jugoslavije. Njegovo resenje
predstavlja varijaciju Zivkovi¢evog reienja
za Spomentk revolucyyi naroda Slavonge u Ka-
menskom, na kome je zajedno sa resenjem
Vojina Baki¢a osvojio drugu nagradu. U
kontekstu problema iznalazenja nove for-
me revolucionarnog spomenika, $to je bila,
kako se vidi iz programa Spomen-parka u
Kragujevcu, glavna preokupacija aktera ju-
goslovenske simboli¢ne politike, konkurs za
spomenik u Kamenskom, bio je jedan od
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Miodrag Zivkovi¢, Spomenik bratstva 1

jedinstva, Pristina, foto: Wikimedia Commons

Ante Grzeti¢, Spomenik otpora 1 slobode,
Spomen-park Kragwevack: oktobar, foto: Sasa Janji¢

31 Vel je uocena bliskost resenje Ante Grzeti¢a za spomenik Svetozaru Tozi Dragovicu u Kragujeveu,
koji je pored spomenika Nadi Naumovi¢ nagraden na prvom konkursu za oblikovanje tri grobnice
u Spomen-parku, sa skulpturom Henrija Mura ¢ija je izlozba u Beogradu 1955. godine oznacila
bitan pomak u razvoju modernisticke paradigme u srpskoj i jugoslovenskoj skulpturi. (Davidovié¢

2006, 247)
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najznacajnijih. Raspisan pocetkom 1960.
godine, ovaj konkurs je od strane struc-
ne javnosti ocenjen kao izuzetno uspesan.
(Ivancevi¢ 2012-15, 408)

Posebno znacajni se ¢ine osvrti na
njegove rezultate u zagrebackom cCasopi-
su Arfutektura u kome su objavljeni prikazi
pobednickih resenja sa obrazlozenjima au-
tora, kao 1 kritickim refleksijama citavog
konkursa.??> Upravo su njegovi rezultati,
koji su se poklapali sa godisnjicom dvade-
setogodisnjice ustanka, bili povod da se re-
zimiraju dotadasnji problemi i otvore nove
perspektive u formulisanju spomenika re-
voluciji. Smatralo se da je tek tim konkur-
som, kroz pobednicko resenje Vojina Baki-
Vojin Baki¢, Spomenik pobjedi Revolucije naroda ¢a, ali 1 druge nagradene radove, konacno
Slavonije, Kamensko, Afitektura, 1961, 1-2. razresSena stvaralacka kriza jugoslovenske

spomenicke plastike. Baki¢ je svoj koncept

zasnovao na svom ciklusu Razlistanih for-
mi kroz koje je redefinisao dotadasnje promisljanje plasticnog oblikovanja unutar
skulpture kao autonomnog umetnickog medija. (Ivancevi¢ 2012-15, 413) Potpu-
na redukcija volumena na istanjenu ravan koja se oblikuje u ritmicnom konveksno
konkavnom kretanju, data u spektakularnoj monumentalnoj formi, predstavljala je
inauguraciju visokog modernizma u spomenicku umetnost. (Ivancevi¢ 2012-15,
414) Slicnu vizionarsku smelost 1 invenciju su pokazivali 1 drugi nagradeni radovi
zbog ¢ega je Citav konkurs ostavio snazan utisak na kriticare. Opsti duh konkursa je
prepoznat kao znak konacnog prekida sa ,,patosom deskripcije 1 pobede moderniz-
ma koji je pozdravljen kao ,,pobeda razuma® 1 ,,ideje nad bezidejno$éu®. (Venturini

1961, 20)

Iz pohvalnih reci kritike jasno se mogu prepoznati zajednicki koncepti novog
tipa spomenika — ,,ideja revolucije, bunta, prkosa, patnji i ponosa, svoj pravi smer
je konacno pronasla na putu nove plastike, novog likovnog izraza i arhitektonsko-
-skulptorske sinteze.“ (Venturini 1961, 20) I pored zelje za ,novom formom
spomenika®, ovi principi nisu mogli biti artikulisani u prvoj polovini pedesetih, kada
je osmisljavan Spomen-park u Kragujevcu. S obzirom na spori prodor savremenih
skulptorskih shvatanja u polje spomenicke plastike, u tom podrudju je sve do kraja
Seste decenije vladala formalna 1 tipoloska neusaglasenost 1 razli¢it nivo umetnickog
kvaliteta. (Prelog 1961, 1-2)33

32 Arhatektura, casopis za arhitekturu, urbanizam 1 primjenjenu umyjetnost, 1-2, XV (1961), 3.
33 U vrhu Partije postojala je izrazena svest o problemu neodgovarajuceg i zastarelog izraza
jugoslovenskih spomenika. (Kajge 2014, 69— 83)
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Lo$i rezultati konkursa za Kragujevac se mogu objasniti 1 time da je
ideoloski uobliceno se¢anje na rat bilo vise prepreka nego stimulans za prihvatanje
spomenika kao medija u kome se moze otvoriti polje inovacije 1 eksperimenta
savremenih plastickih istrazivanja.3* Cini se zbog toga da se moze argumentovano
tvrditi da je prodor radikalne apstrakcije visokog modernizma kao idealnog novog
spomenika (paradigmatski olicenog u izboru Baki¢evog projekta za izvodenje
spomenika u Kamenskom) bio mogu¢ tek posle izvesnog redefinisanja samog
koncepta spomenika. On je morao sam biti dodatno ,artificiran®, odnosno
preosmisljen, ali ne prvenstveno kao medij cuvanja se¢anja na konkretne pojedinacne
dogadaje, ve¢ kao osobena poetska kategorija — spomenik Revolucije. Drugim recima,
sama koncepcija spomenika je, poput umetnosti koja je u materijalnoj ravni bila
oslobodena narativnih sadrzaja i deskripcije, morala biti ,,apstrahovana® na ideju.
To je jasno iz programskih tekstova o problemima jugoslovenskih spomenika
objavljenim povodom dvadesetogodisnjice Revolucije u beogradskom casopisu
Arhitektura i urbanizam.>> U okviru kritike dotadasnje spomenicke prakse u kojoj
razlicite vrste obelezja imaju spomenicku namenu, spomenik se izri¢ito definise kao
umetnicko delo. Ali vise umetnicko od ,,obi¢nog* (galerijskog) umetnickog dela: ,,Oni
(spomenici) su ne samo sredstvo za dozivljaj ve¢ 1 veoma suptilna snaga za menjanje
ljudske psihe, njegovog kulturnog dometa 1 njegovog ukusa|...]To oplemenjivanje
ljudi, to uzbudenje koje kod njih izaziva umetnicko, istinsko umetnicko ostvarenje —
jeste ono po ¢emu oni ostaju trajno zivi 1 snazni.* Vera u umetnost ncodvojiva je od
vere u revoluciju: ,,putevi umetnosti su slozeni kao putevi zivota, a ona prirodna kao
1 zivot 1 potcinjena svim zakonima zivota. Zato je ona i prirodni saveznik i pratilac
revolucionarnih tokova 1 mena.” (Milenkovi¢ 1961, 5)

Isti tok razmisljanja se moze pronaéi u pomenutom broju zagrebackog
casopisa Arhitektura. U uvodnom urednickom tekstu se, sa umerenom empatijom,
razumeju potrebe naroda za starim formama spomenika 1 njithovom funkcijom
Cuvanja uspomene na mrtve. Ali se isto tako jasno razlikuju spomenici nad
grobovima, kosturnice 1 groblja od ,,spomenika koji govore o Revoluciji, o budenju
Ustanka i masovnom pokretu naroda.*3® U svom osvrtu na konkurs za Kamensko,
Darko Venturini formuliSe upravo taj novi koncept spomenika revolucije. Polazeci
od jedne grandiozne mitopoetske glorifikacije same revolucije koja je nesto
neizrecivo (,,kao sloboda, kao radost, kao toplina“) 1 neizmerno (,Revolucija — to je
neizmjerno velika, neizmjerno mnogoznacna, neizmjerno slozena rijec”), on dolazi
do koncepta spomenika revolucije kao simbola (Venturini 1961, 20):

34 Kako istice Harke Kajge, problem su bile uvek iste teme: vojne akcije, pobede, herojska dela 1
patnje. (Kajge 2014, 83)

35 Arhitektura v wrbanizam, Casopis za arhitekturu, urbanizam, primenjenu umetnost 1 industrysko oblikovanje,
organ Saveza Drustava arhutekata @ saveza Drustava urbanista Jugoslavye, 10. (II) 1961. Povodom jubileja
Revolucije pitanje jugoslovenskih spomenika je reaktuelizovano u strucnom delu javnosti, pa
je tako ceo broj ovog prestiznog jugoslovenskog casopisa bio posveéen upravo problemima
jugoslovenskih spomenika.

36 Arhatektura, casopis za arhitekturu, urbanizam 1 primjenjenu umjetnost, 1-2, XV (196), 3.
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»ldeja revolucije je apstraktna ideja. U mnogoznacnosti znacenja,
u mnogokratnosti dozivljavanja kroz tisu¢u licnosti — ucesnika —
ona je postala posve neizreciva u domeni deskriptivnih, narativnih,
komunikativnih postapala. Ona podrazumijeva ljudsko mnostvo,
sveobuhvatnost prostora, ideja 1 manifestacija. Stoga se moze izraziti
samo simbolima|...] Jedino apstraktne forme, koje naizgled ne govore
nista, mogu govoriti sve. Bogatstvom svojih asocijativnih vrijednosti,
veli¢cinom 1 ¢istocom svog likovnog izraza, jedino nas one mogu ponukati
da osjetimo bar nesto od velicine 1 ideje o kojoj kamen govori. [...]
Ne misleé¢i ni na koju od bezbrojnih projekcija sveobuhvatnog pojma,
Istovremeno osje¢amo sve te projekcije rubom svijesti, jer se samo pred
simbolom mozemo prepustiti op¢oj unutrasnjoj plimi. Prepustiti joj se
na isti onaj spontani nacin kako nas preplavljuje muzika koncerta ili
plima radosti. Zelimo i misliti o veli¢ini ili tragici mracnih 1 slavnih
dana mozemo to uciniti samo pred simbolom. On jedini ne sputava
mastu. On nam jedini dopusta da lutamo vlastitim prostorima.

Dakle, jedino promenom same koncepcije spomenika 1 njegovim
apstrahovanjem na jednostavni simbol, promenom razmisljanja o njemu, ali i
o revoluciji koja postaje apstraktni mitski topos — ideja, mogao se ostvariti novi
spomenik revolucije. Upravo se time moze objasniti 1 uspeh konkursa za Kamensko
1los uspeh konkursa za Kragujevac. Ako se vratimo na tekst Konkursa, vide¢emo da
vrvi od kontradiktornosti. Spomenik je morao biti entitet za sebe, ali 1 deo spomen-
-parka kao celine, morao je biti na ,,potrebnom idejnom nivou, koji proizilazi iz
karaktera samog objekta, jer ¢e se na taj nacin jedino odrzavati sustina dogadaja
koji se odigrao na citavom prostoru® ali i ,,bez forsirane monumentalnosti da ne
bi konkurisao predvidenom centralnom memorijalnom objektu.?” Presudnim se
ipak ¢ini kontradikcija u oplakivanju nevinih srednjoskolaca 1 njihove glorifikacije
kao heroja otpora i borbe za slobodu. S druge strane, na konkursu za spomenik
u Kamenskom zadatak je, naime, bio nedvosmislen — trebalo je dati reSenje za
spomenik koji ¢e ,svojom idejnom koncepcijom jasno odrazavati svu veli¢inu
borbe naroda Slavonije, da bude reprezentativan i da svojom idejom sacuva trajnu
uspomenu na borbu, heroizam, Zrtve i kona¢nu pobedu naroda ovog kraja nase
domovine.” (Ivancevi¢ 2012-15, 408) Pobeda, viSe kao pojam nego konkretni
dogadaj, u ovom zahtevu je bila kljucna rec¢ 1, kako je bilo primeceno, upravo
zadatak da se pobeda likovno izrazi ,kao da je unio nove impulse u stvaralacke
snage nasih kipara 1 arhitekata.” (Kolacio 1961, 21)

Zivkovi¢ev spomenik u Kragujeveu, odnosno resenje za Kamensko koje mu
je prethodilo, otkriva njegov pristup sustinskom problemu spomenicke umetnosti
Jugoslavije. Spomenik je, naime, morao funkcionisati na dva plana koja su morala

37 ,Konkurs za izradu idejnog resenja (projekta) za uredenje dacke grobnice u Spomen parku u
Kragujeveu® Dokumentacija Muzeja ,,21. oktobar.
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biti usaglasena: planu (ideoloskog)
sadrzaja 1 planu diste estetike, odno-
sno kao spomenik i kao umetnicko
delo svog vremena. To je problem
koji je 1 u Sirim svetskim okvirima
bio jedno od centralnih pitanja mo-
dernisticke spomenicke umetnosti
po sebi.?® U jugoslovenskom slucaju
paradoks modernog spomenika re-
sen je, kako smo videli, sazimanjem
zvanicnog se¢anja na NOB, kao
niza ,sakralizovanih™ pojedinacnih yj 400 Zivkovie, Model

¢ ’ : Spomenika pobedi u
dogadaja, (bltaka, UStal’laka, bOFbl, Kamenskom, Arhutektura, 1961, 1-2.

Zrtvovanja) na samu ideju Revolucie.

Time je ona sama prerasla u poseban memorijski topos unutar zvanicne ideologije,
koja je odmah nakon oslobodenja preuzela oblike ,,sekularne religije koja je trebalo
ne samo da utvrdi novi poredak vec 1 da ljudima obezbedi jedan emocionalno zado-
voljavajuci pogled na svet™ (Nikoli¢ 2017, 55)

Mnogo je pisano o pobednickom resenju Vojina Bakica za Kamensko. Ali
ovde nas zanima kakav je bio Zivkovi¢ev odgovor na problem da se savremenim
skulptorskim jezikom izrazi ideja revolucije, buduci da je iz tog resenja proisteklo
1 ono za Kragujevac? Njegov koncept je baziran na monolitnoj trougaonoj masi
presecenoj na dva nejednaka dela, slicno kao kod spomenika dacima, s tom razlikom
Sto dva kraka ne izlaze iz tla, ve¢ se jednom stranom c¢itava struktura oslanja na rub
okomite stene 1 nadvisuje podnozje uzvisenja. Kao 1 na Spomeniku streljanim dacima
1 na ovom su povrsine obradene, ,izbrazdane” u vidu grubo naznacenih ljudskih
figura.

Recepcija Zivkoviéevog ostvarenja u Kragujeveu dobro je istraZena.
(Davidovi¢ 2006, 242—243) U njoj je bilo vise prigodnih, esejisticki koncipiranih
1 nadahnutih pohvala zasnovanih na potrebi da se spomenik promovise kao
simbol kragujevacke tragedije 1 samog grada Kragujevca 1 da mu time, kroz formu
modernistickog, smelog 1 monumentalnog umetnickog dela, pomogne da zauzme
vazno mesto u reprezentativnoj kulturi socijalisticke Jugoslavije. S druge strane,
kako je ve¢ zapazeno, evaluacija njegove estetike kao skulptorskog umetnickog dela,
kao 1 podrobnija analiza njegovih formalnih elemenata i $ira istorijsko-umetnicka
kontekstualizacija je izostala. (Davidovi¢ 2006, 242) Zbog figuralnih elemenata
koji ¢e ostati bitan deo njegovih spomenickih resenja, kritika je smatrala da njegov
rad ipak predstavlja odraz poStovanja starijih memorijalnih konvencija u vidu
antropomorfne plastike, ali integrisane u savremenu formu geometrijske apstrakeije
1 Cistog plasticnog poretka tipicnih za modernisticku skulpturu ,,slobodnih oblika®.

38 Prema Rosalind Kraus (Rosalind Krauss) spomenici nastali u modernizmu ne mogu da upucuju
ni na $ta drugo osim sebe samih kao cistih oznacitelja ili osnove. (Krauss 1988, 280)
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Tako je u reprezentativnom pregledu jugoslovenske skulpture XX veka Zivkovi¢
svrstan u grupu autora kod kojih ,,obrazac figurativnog ide do njegove radikalne
geometrijske transpozicije®, u ¢ijim se radovima ,,u ritmu osnovnih plasticnih data
figurativno oseca tek kao uspomena.” (Proti¢ 1982, 102-103) Lazar Trifunovi¢ ga
zajedno sa Otom Logom, Anom Besli¢, Vojinom Stoji¢em, Misom Popovicem 1
dr. smesta u onu grupu umetnika koji su privuceni plasticnim zadacima apstraktne
skulpture, nekim svojim delima ili u jednoj fazi svog rada, prelazili u tokove
apstrakcije. (Trifunovi¢ 1970, 29)

Memorijalna skulptura Miodraga Zivkoviéa nedavno je skrenula paznju
istrazivaca. (Putnik 2014) Napor da se nadoknadi nedostatak analize i evaluacije
estetskih vrednosti njegovih memorijala bio je prevashodno usmeren na Spomenik
streljamim dacima. (Davidovi¢ 2006, 244-245) Ipak, klju¢na veza izmedu tog, sada
ikoni¢nog, dela sa projektom za Spomenik pobede u Kamenskom ostala je neispitana.
Osim ocigledne srodnosti, na ovu vezu 1 presudan znacaj samog konkursa za
Kamensko ukazao je sam umetnik. Konkursi su za njega predstavljali priliku
da iskaze svoje ideje 1 zamuisli, ali 1 veliku skolu 1 moguénost daljeg ucenja. Kao
prelomnu tacku u svom razvoju on je istakao upravo svoje reSenje Spomenika pobede

naroda Slavongje. (Zivkovié¢ 1970, 82)

Da bi se razumele ideje koje stoje iza ovakvog dizajna spomenika koji treba
da glorifikuje pobedu, prethodno svedenu na sam pojam, uputno je osvrnuti se na
obrazlozenje idejnog resenja samog autora. Ovakva obrazlozenja, kao obavezan
deo konkursne dokumentacije, predstavljaju prvorazredan izvor za razumevanje
koncepata i resenja spomenika. U sluéaju Zivkovicevih spomenika sa¢uvana su
obrazlozenja 1 za Kamensko 1 za Kragujevac. Njihovim poredenjem uocava se
koja su to opsta mesta nove reprezentativne jugoslovenske spomenicke umetnosti,
kao i ona koja su karakteristiéna za Zivkovicev rukopis i specificno njegov naéin
resavanja 1 artikulacije samog pojma spomenika. U obrazlozenju za Spomenik pobede
naroda Slavonije Zivkovié daje jednu poetsku deskripciju tumacedi istovremeno svoj
koncept:

,»Na rubu uzvisenja, na samoj kosini obronka koji se spusta prema
naselju Kamensko, postavljena je monumentalna gromada orijentisana
prema putu u podnozju. Formirana je iz dve mase, koje medusobnim
odnosom prerastaju u dinamicnost punu prkosne snage. Ta masa
koja namece osecaj nepobedivosti stoji kao div 1 bdi nad putevima
koji su izbrazdali zemlju. Stoji kao vecita pretnja porobljivacima nase
domovine, opominjuéi. Ostro naglasen prodor kroz kameni masiv
simbolizuje podizanje 1 teske borbe partizanskih jedinica, koje su
krocile novim putevima, oslobadale podrudja 1 spajale ljude 1 zemlju
u njihovoj teznji za slobodom u jedinstvenu celinu, monolitnu kao
kamena gromada. Prodor kroz kameni masiv u svetlost nagovestava
veli¢inu 1 elementarnu snagu boraca slobode. Izbrazdana ljudskim



SKULPTURA SLOBODNOG OBLIKA

figurama povrsina gromade prica pokoljenjima o borbi, patnji,
stradanjima 1 slobodi 1 ¢ini tu masu jo§ humanijom dajudi joj trajnu 1
stvarnu vrednost. Nadneta izbrazdana masa predstavlja olicenje nasih
Jjudi slivenih u jedno, u veliki kamen, utisnut u zemlju kao veciti temel;
slobode. Na prednjoj strani spomenika urezana je figura ratnika s
podignutom rukom, koji u mirnom stavu s potenciranim vertikalama
govori o nesalomivom duhu jednog naroda. On stoji kao kamena
gromada, kao simbol pobede i ¢uvar besmrtnih tekovina, dostojanstva
i slobode. Stoji kao podstrek i opomenal...].“(Zivkovi¢ 1961, 22)

Tako njegov rad nije odabran za
1zvodenje, nema sumnje da je visoka na-
grada koju je dobio na konkursu bila po-
tvrda da je na pravom putu u vlastiim
pokusajima oblikovanja novog spomeni-
ka revolucije. Zato se ¢ini i logicnim da
je prilikom narednog konkursa za ,,dacku
grobnicu®, pribegao modifikaciji prvobit-
nog dizajna. Glavni elementi su tu: mo-
numentalna masa izrazito geometrijske
forme, razdvojena na dvoje, 1 povrsina ,,iz-
brazdanih® stilizovanim Jjudskim figurama
naglasenih vertikala. Osnovni element di-
zajna u oba resenja je ,kamena gromada‘
koja je 1 glavni nosilac simboli¢ne forme. U
oba resenja postoji naglasena sklonost ka
dramskom efektu, koji ¢e u kasnijim ostva-
renjima biti jo§ vise izrazen. On proistice iz
same jednostavnosti osnovnog oblika koji
je odraz onovremenih aktuelnih iskoraka
ka razlicitim vidovima apstrakcije, odnosno skulpturi ,;slobodnih oblika® kao glav-
nom toku modernisticke umetnicke paradigme koja se angazovano suprotstavljala
neotradicionalnim tokovima srpske skulpture. (Trifunovi¢ 1970, 17-22)

Kako sam umetnik kaze: ,, To je jedna sasvim nova koncepcija. Jednostavnost
je njena osnovna vrlina. Ovde se pojavljuju ogromne kamene mase, na cijim
povriinama su urezane ljudske figure — prazan prostor, koji ¢ini sastavni deo opste
plastitne koncepcije.” (Zivkovi¢ 1970, 82) Taj prazan prostor kao poseban element
daje dodatnu dinamiku citavoj strukturl On u reSenju za Kamensko ima formu
prolaza 1 na simbolickom planu oznacava ,,prodor u svetlost slobode® — ideja koju
¢e Zivkovi¢ u potpunosti razraditi u svom najvecem ostvarenju — Spomeniku bici na
Sutjesci na Tjentistu.

Miodrag Zivkovi¢, spomenik streljanim dacima
1 profesorima, Spomenici revolucije, 1966.

Prostor kod Zivkovicevog resenja nije samo onaj element koji razdvaja
masu na dva dela ve¢ su sam prostor oko spomenika 1 karakteristike prirode aktivno
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uticali na njegovu strukturu, formu 1
polozaj. U Kamenskom, postavljena
na uzvisinu iznad naselja, citava
dvodelna struktura se jednom stra-
nom naslanja na kosinu. Zato je i
metaforicno opisna kao ,div koji
bdi nad izbrazdanim putevima® i
»kamen utisnut u zemlju kao veciti
temelj slobode”. U Kragujevcu pak

oo B osnovni oblik, iako ocigledno izve-
Miodrag Zivkovié¢, Nacrt za Spomenik pobede naroda den iz onog za Kamensko, proiste-
Slavonije, Arhutektura 1 urbanizam, 1961. kaoje 1z logike samog pejzaia, étoje

bio jedan od bitnih uslova konkur-
sa. Pronasavsi odgovaraju¢u formu olicenu u monumentalnom obliku izbrazdanih
povriina, Zivkovi¢ ju je mogao varirati spram posebnosti prostora predvidenog za
spomenik. Taj osecaj za okolni, spoljasnji 1 ve¢ postojeci prostor kao neophodan
element strukture je bitna odlika njegovog osobenog ,,rukopisa®. On se sam defini-
sao kao umetnik koji ne moze delovati u zatvorenom prostoru galerije, po njegovim
recima njegovu glavnu preokupaciju je predstavljala ,,skulptura koja po svojoj opstoj
koncepciji 1 likovnoj strukturi ¢ini sastavni deo prirodnih ambijenata 1 urbanih pro-
stora, kao 1 skulptura koja uklapajudi se u arhitekturu postaje njen organski deo.”
(Zivkovi¢ 1970, 81-82)

Odnos prema prostoru je, po svemu sudedi, klju¢an momenat za Zivkovicev
koncept novog spomenika. Za razumevanje kako je taj odnos razresen u resenje za
Spomenik streljamim dacima u Kragujeveu od izuzetne je vaznosti obrazlozenje samog
autora. Kao 1 obrazlozenje koje je pratilo resenje za Kamensko, ono ima naglasene
literarne, mitopoetske osobine 1 moze se prema tome kao svaka verbalna predstava
vizuelne predstave posmatrati 1 kao ekfrasis:

,»Na mestu gde su streljani daci uzdize se kameni masiv rascepljen na
dvoje, kao obelezje tragedije. Obelezje ide za tim da prikaze velicinu
dogadaja kroz formu koja oblikovno nosi u sebi svu dramu tragi¢nog
streljanja daka. Masa spomenika koja se jednom tackom oslanja
na zemlju rascepljena je na dva nejednaka kraka, od kojih se jedan
prostire ka grobnici, dok se drugi uzdize u visinu nadvijajuéi se nad
mestom streljanja. Kamena gromada spomenika (kao krik) dramaticno
se uzdize nad mestom zlocina sire¢i se 1 nadvijajuci svojim masama,
masiv pun je dramatike, taj polet masa presecen u svom korenu
izbrazdan je figurama, jos neoformljenih sa idejom da simbolizuje
decu ciji je polet presecen na pocetku zivota. Dok kameni monolit
svojim oblikom punim dinamike i kracima rascepljenog masiva koji
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sikljaju u visinu treba izdaleka da pruzi svu dramu tragi¢nog streljanja
daka, dotle njegove povrsine izbrazdane ljudskim figurama, svojim
kompozicijama 1 oblikovnim formama, daju izbliza onaj likovno
najosnovniji akcenat koji govori o ljudskom otporu. Arhitektonika
osnovnih masa spomenika je tako postavljena da on prostorno zraci
nizom plasticnih elemenata koji su tako rasporedeni da visestepeno
deluju u prostoru, kineticki, likovno 1 emocionalno. Smenom reljefno
obradenih povr$ina sa onima koje deluju strukturom geoloskih
formacija asocirajuéi (na) tragican dogadaj, monument pruza uvek
nove vizure sagledavanja i dozivljavanja. Figuralne kompozicije kojima
je izbrazdan monolit spomenika ne idu u narativnost, ve¢ na to da
obeleze ljudski prisutnost 1 oplemene masu spomenika. Pokreti figure
su svedeni na minimum, tako da citava masa spomenika sa reljefnim
kompozicijama figura kod kojih su naglasene vertikale govori o
jednom otporu, mirnom 1 uzvisenom otporu ljudske dostojanstvenosti.
Kameni masiv izbrazdan figurama daka ostaje da kao istorija govori
pokolenjima o streljanju 1 patnji neduzne dece. On stoji kao simbol 1

opomena.“ (Zivkovié¢ 1961a)

Odmah se mogu primetiti
glavne podudarnosti sa reSenjem
za Kamensko: 1 tamo se osnovni
oblik mase tumaci kao glavni nosilac
opsteg znacenja, dok povrSine sa
tek naznacenim figurama ,,pricaju
pricu® — u Kamenskom o borcima
za slobodu, u Kragujevcu o deci kao
simbolu otpora. I ovde se insistira na
dramaticnom efektu koji proistice iz
samog oblikovanja masa 1 njegovog
odnosa prema prostoru. Dok je u
Kamenskom ta ,kamena gromada®
zbog svog polozaja bila metafora
wkamena temeljca® kao ,diva koji

Miodrag Zivkovi¢, Spomenik streljanim dacima 1

profesorima, foto: Katarina Mitrovi¢, savremeni izgled

bdi*, ovde je ona nemocna da se uzdigne kao ,ptica ¢iji je let prese¢en i koja
se ,kao krik uzdize 1 $iri“. Efekat u ovom slucaju proistice iz samih masa koje
jednom tackom dodiruju zemlju 1 ostro zadiru u prostor povezujuéi pravcima svog
rasprostiranja mesto streljanja 1 grobnicu.

U oba slucaja se, kao $to je ve¢ primeceno, radi o jednom aktivnom
odnosu prema prostoru 1 njegovim osobenostima, s jedne strane, 1 samoj masi kao
instrumentu oblikovanja prostora, s druge strane. To je ono sto je bilo kljucno za
koncept novog spomenika revolucije. O tom znacaju prostora 1 mase 1 njithovim
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medusobnim uslovljavanjima recito govori jedan od znacajnijih pokusaja da se
defini$e novi spomenik 1 to u pomenutom broju casopisa Arhitektura, u potpunosti
posve¢enom ovom problemu. U svom tekstu ,,Dva vida spomenika revoluciji®,
Milan Prelog paznju posvecuje ne toliko, kako bi se ocekivalo, pobednickom resenju
Vojina Baki¢a za Kamensko, ve¢ spomeniku koji mu je prethodio (podignutom
1960. kod Valjeva) — monumentalni spomenik Stepanu Filipovicu. (Prelog 1961,
1-2) Prepoznajuci pocetak sedme decenije kao trenutak prekretnice ;i s obzirom
na drustvenu narudzbu 1 s obzirom na stvaralacke moguc¢nosti nase skulpture*
Prelog, kao kriticar koji je otpocetka podrzavao Bakic¢ev rad, upravo ovaj spomenik
sagledava kao presudni kriticki model konvencionalne skulpture. Kroz njegovu
analizu on izdvaja nekoliko elemenata novog spomenika revolucije koji su, ¢ini nam se,
od sustinske vaznosti ne samo za ostvarenja Miodraga Zivkovi¢a ve¢ i niza drugih
autora jugoslovenske spomenicke umetnosti u naredne dve decenije.

; : 1 . Prvi od tih elemenata je
| N “  ideja da novi spomenik koji odra-
"~ Zava ideje revolucije zahteva novi,
drugaciji prostor. On ne moze biti
- ,»zarobljen u starom urbanom tkivu
¥ . (ispred gostionica, autobuskih stani-
T ca, na prasnim raskr$¢ima ... sme-
MJ_ Stajudi likove nasih revolucionara u
r mhevidljive kaveze tudih prostornih
a; okvira“. Bududi da je njegova funk-
cija drugacija, on mora imati vlastiti
prostor u kome dominira, odnosno
njegova funkcija je da bude prisutan
u posebnom, neobic¢no Sirokom pro-
stornom okviru, $to onda posledicno
Vojin  Baki¢, spomenik Stjepanu Filipovi¢u, foto: utice 1 na njegove 1zuzetne dimenzije’
Arhitektura br 1-2, 1961, sadrzaj i oblike. To je ono §to Prelog
vidi kao vaznu Baki¢evu inovaciju,
njegov zahtev da spomenik bude smesten izvan grada, iako je sam spomenik zadrzao
konvenciju figuralnog predstavljanja. Po njemu, spomenik mora da bude revoluciona-
ran simbol jednom gradu 1 njegovoj $iroj okolini, 1 to je glavni razlog $to on ne moze
biti integrisan u grad, buduci da mora biti ve¢i od njega. (Prelog 1961, 1-2)

&

~ury;

Spomenik je dakle, saglasno potrebi formulisanja jedne nove jugoslovenske
memorijalne topografije, prevashodno instrument revolucionarne totalitarne
didakticnosti. S tim u vezi su 1 sledece karakteristike: pretvaranje individualnog
podatka (dogadaja ili pojedinca) u snazan likovni simbol, u slucaju Spomenika Stefanu
Filipovicu, pobune 1 borbe. Dakle transponovanje iz konkretnog u simboli¢no i iz
individualnog u opste. Upravo je to prebacivanje tezista ka simbolicnom znacaju
uslovilo 1 podvrgavanje deskriptivnih detalja ekspresivnoj dinamici cele skulptoralne
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mase. To je ono §to je otvorilo put uplivu apstraktnih tokova onovremene skulpture
u spomenicku plastiku. I Zivkovi¢ je stalno insistirao na ekspresivnosti mase kod
svojih spomenika. To se moze videti 1 u Obrazlozenjima koja su bila deo obavezne
konkursne dokumentacije, ali 1 u pokusajima da objasni estetiku redukcije skulpture
na geometrijske oblike 1 njthove izrazajne mogucnosti. Tako je 1 u intervjuu koji je
dao zvani¢nom lokalnom listu Svetlost, uoéi otkrivanja spomenika, Zivkovi¢ insistirao
na autonomnosti njegove forme negirajuci bilo kakve asocijativne veze sa oblicima
iz spoljasnjeg sveta. I to ne samo njegovog prepoznavanja kao Spomenika V-3
odnosno, povezivanjem njegovog oblika sa popularnim filmom ,,Prozvan je 1 V-3%,
vec i svake veze sa oblikom ,slomljenih krila®. Nasuprot tome, Zivkovi¢ je insistirao
na potpunoj emancipaciji svoje skulpture: ,,Pod uticajem filma, 1 zbog izgleda
samog Spomenika rasprostranjeno je misljenje da on obelezava dogadaj obraden u
filmu 1 da ima oblik slomljenih krila. Medutim 1 jedno 1 drugo je pogresno. Kameni
masiv rascepljen na dvoje, kao obelezje tragedije, prikazuje velicinu dogadaja koja
oblikovno nosi u sebi svu dramu tragi¢nog streljanja daka.“ Zivkovié je bio izricit:
»Kamena gromada‘® nema oblik ptice, nego se svojim masama nadvija nad mestom
zlocina, ,nemoc¢na da se uzdigne kao ptica ¢iji je let presecen. (Nikoli¢ 1963, 9)

Monumentalne dimenzije spomenika 1 njegova smela forma bile su
tipicna odlika novih spomenika revolucije, ¢ija je realizacija bila moguca samo
uz pomo¢ novih netradicionalnih materijala. Kako Milan Prelog zapaza, to
vise nije skulptura u klasicnom smislu, ve¢ sinteza skulpture 1 arhitekture ,.koja
kvalitativno i kvantitativno prerasta u novi likovni simbol“.3 Tako je negirao svaku
asocijativnu vezu sa krilima u formalnom smislu, Zivkovié je sigurno bio svestan
snazne arhetipske simbolike rasirenih krila. Taj dubinski sloj u zna¢enju odredenih
savremenih oblika uocio je Milan Prelog na Bakicevom resenju za Spomenik pobed:
prepoznavsi u njenoj jednostavnoj ekspresyji anticku krilatu Niku. (Prelog 1961, 2)

Kod Zivkovicevog Spomenika streljanim dacima vidi se pomak u odnosu na
njegov dizajn za Kamensko u smislu veée dinamike masa — utisak koji je ostvaren
asimetri¢énom dispozicijom dva kraka koja kao da su blago ,,pokrenuta. Sam Ziv-
kovi¢ je objasnio u svom obrazloZenju da su plasti¢ni elementi masa tako raspore-
deni da deluju u prostoru ,.kineticki, likovno 1 emocionalno.“ Nije nemoguce da se
Zivkovié¢ za ovu formu odlucio inspirisan Baki¢evim ,krilima® za Spomenik pobede,
uspevsi da ostvari utisak pokreta, gotovo lebdenja kolosalnih masa — utisak koji se
dobija prilikom prilaska spomeniku. I Zivkoviéev spomenik ima odredeni dubin-
ski arhetipski sloj. On ga sam doduse nije toliko prepoznavao u samoj formi, kao
Sto je to bio slucaj sa Baki¢evim aluminijumskim ,.krilima®“, ve¢ u posebnoj obradi
povrsina u kojima se smenjuje reljefna obrada sa ,,onima koje deluju strukturom
geoloskih formacija™. I figure koje su tu da ,humanizuju 1 oplemene® Cistu arhi-
tektoniku masa su ,izbrazdane“. S druge strane, odsustvo ,,Ciste” apstrakcije kod
Zivkoviéa podudara se sa op§tim tokovima srpskog vajarstva koje je kritika zapaZala

39  Paradigmatski primer po njemu je skica za Kamensko koja predstavlja afirmaciju apstraktne
forme kao skulptorskog resenja spomenika koji treba da izrazi neki simbolicki sadrzaj.
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1 tumacila kao sklonost iracionalnom 1 metafizi-
cl. (Trifunovi¢ 1970, 29-30) Tu, u osnovi ,,magij-
sku® komponentu u svom, autorskom tumacenju
nagovestio je sam Zivkovi¢. I u obrazloZenju za
Kamensko 1 onom za Kragujevac on naglasava
ideju svojih spomenika koji se nadvijaju nad me-
stom, kao da bde nad njim. U oba je spomenik
poistove¢en sa cuvarem, opomenom, njemu se
dakle dodeljuje ta zastitnicka magijska uloga.*
,On stoji kao kamena gromada, kao simbol po-
bede i cuvar besmrtnih tekovina, dostojanstva 1
slobode. [...]Stoji kao simbol 1 opomena‘. Iako
zapravo izveden vajarskim modelovanjem oplate
od belog cementa i kamena kojom je prekrivena
betonska konstrukeija, spomenik u Kragujevcu je
jasno identifikovan sa neobradenim kamenom u
kome 1 same ,,geoloske formacije* koje se sme-
njuju sa reljefom asociraju na tragican dogadaj.

Miodrag Zivkovi¢, Spomenik streljanim

dacima 1 profesorima, foto: Katarina
Mitrovi¢, savremeni izgled, detal;
Spomenik je od svog svecanog
otkrivanja 21. oktobra 1963. godine imao
izvanrednu recepciju u javnosti. (Davidovi¢ 2006, 242-244) To su bile esejisticki
intonirane ekfraze, uglavnom zasnovane na citiranom obrazlozenju koje je sam
autor saopstavao. Objavljen je u dve reprezentativne monografije posvecene
jugoslovenskim spomenicima u kojima su publikovana najbolja ostvarenja
memorijalne umetnosti u Jugoslaviji. ' Medunarodni publicitet je dobio kada je,
zajedno sa drugim najuspelijim ostvarenjima spomenicke umetnosti u Jugoslaviji,
predstavljen u uglednom francuskom ¢&asopisu Larchitecture d’aujourd’hui.*> Jedan
od prvih prikaza spomenika namenjen lokalnoj javnosti, pre svega gradanima
Kragujevca, kao onima koji su za spomenik 1 najdircktnije vezani, predstavlja
samostalni pokusaj da se razume njegova savremena estetika 1 da se njene vrednosti
priblize publici, ali 1 da se, uprkos nastojanjima njegovog autora, konkretizuje
njegova simbolika:

»Opomenik streljanim dacima i profesorima deo je kompleksnog
reSavanja Spomen-parka. Na ovom poslu su angazovani svi — od

40  Taj kontekst mozda postaje jasniji ako se uzme u obzir da je Zivkovi¢ neposredno pre konkursa
za Kragujevac podigao monumentalan spomenik Argjputas u selu Bozurnja kod Topole .

41 Baldani, Juraj. Revolucinarno kiparstvo. Zagreb, 16, 84=85. 1977. Spomenici revolucye. Sarajevo, 185—
187, 1968, prema: Davidovi¢ 2006, 242.

42 Po svedodenju samog Zivkovica, spomenik je u Casopisu predstavljen 1963. zajedno sa drugim
spomenicima u Jugoslaviji, a godinu dana kasnije i samostalno preko cele strane pod naslovom
Monument commemoratif — Miodrag Zivkovic. (Majher 2006, 176-177)
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urbanista do likovno-estetskih kreatora 1 utilitarnih majstora. Dakle
bi¢e to veliko delo nasih ljudi, sa tragi¢no-epskim duhom, ali 1 bliski
humani ambijent u kojem se brizljivo komponuju dela savremenih
vajara. Kao akord u jedinstvenoj simfoniji, dolazi ovaj spomenik
streljanim dacima 1 profesorima svojom snaznom armirano-betonskom
plastikom. To je lepo arhitektonsko, urbanisticko, skulptoralno delo,
koje se ukomponovalo u pejzaz kao jedna prostrana 1 plasticna poenta.
Ovaj spomenik pocinje u slobodnom prostoru a zivi 1 druguje sa
ljudima i u njima, da razvija jasna duboko ljudska osecanja i smisao
za nove linije 1 ritmove. Oktobarski bol 1 ponos je produhovljen. Iz
zemlje natopljene krvlju, nikao je beli armirano-betonski spomenik.
Kao svedok jednog vremena — za vremena koja dolaze. Imena daka
prerasla su jedno zajednicko V-3, divovsko 1 lepo, izraslo kao iz dacke

maste.” (Varjaci¢ 1963, 2)

Spomenik je od trenutka svog svecanog
otkrivanja zaista postao simbol citave kraguje-
vacke tragedije 1 celog Spomen-parka, istaknuto
»sveto mesto® Jugoslavije 1 jedan od vaznijih cen-
tara patriotskih hodocaséa 1 godisnjih rituala evo-
kacije 1 komemorativnih svecanosti. Ovaj spome-
nik je pokazatelj da je modernisticka paradigma
umetnosti uvedena u reprezentativnu spomenic-
ku plastiku 1 arhitekturu na premisama vere u
mogucénost novih simbola da izazovu emocional-
ni odgovor kod ljudi. (Mitrovi¢ 2016, 50) Sa tom
namerom je upravo kod spomenika dacima priredi-
vana komemorativna manifestacija Veliki skolski
¢as kao jedan od najmasovnijih poetsko-muzickih
rituala performativnog secanja u Jugoslaviji. Za-
hvaljujuéi svojoj monumentalnoj ikonicnoj fizio-
nomiji, ali 1 ,,upotrebi” u jugoslovenskoj simbo-
licnoj politici, spomenik dacima preuzeo je funkciju
»centralnog™ spomenika citavog Spomen-parka,
postaju¢i njegov svojevrsni simbol. Takode, on

Veliki  skolski c¢as, naslovna strana

casopisa Veliki skolski ¢as, br 11, 1979.

pokazuje da je upravo mogucnost realizacije u velikom 1 ,,posve¢enom* prostoru

omogucila srpskoj 1 jugoslovenskoj skulpturi da to 1

Skracenice

NAIIK — Ucropujcku apxus Hlymanuje — Kparyjesar

postane.
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Izvori

,Elaborat pod Sifrom ’211442°*. Tehnicki opis. Idejna koncepcija spomenika streljanim
dacima. MAIIK ®ony Cnomen-mapx Kparyjesan, k. 3. Ycranoa cromeH-mapk
Kparyjesar, (1961-1963), 6p. 19, Msrpagsa ciomennka crpesbannm hanuma (1963).

,Mssemraj ca cacranka xupuja’ MAIIK Y cranosa ,,Cnomen mapx™ Kparyjesan (1961—
1963), x. 4. 19. (HemaTtupano).

Kowrype sa uspady udepnux npojexama sa ypeherse zpobnuya napodnux xepoja Tose Jpazosufia u Hade
Haynwsuli y cnomen-napry y Epazyjesyy. oxymenranmja Myseja ,,21. okrobap®, Ondop 3a
nopusare CrioMeH-mapka OkToGapCKUM XpTBaMa, 3. (HeJaTUPAHO).

»Konkurs za izradu idejnog resenja (projekta) za uredenje dacke grobnice u Spomen parku
u Kragujeveu™ Hoxymenranmja Myseja ,,21. oxrobap™. YcraHOBAa CIOMEH-IIAPK
~KparyjeBauku okrobap®, (HegarupaHo).

Kowrypernu enabopamu obnuxosara zpobnuya IAIIIK Ponn Cromen-mapx Kparyjesan, . 3.
(6.6.)

Pismo Miodraga Zivkovi¢a Upravi Ustanove Spomen-park (7. avgust 1963), MAIIIK ®owp
Cnomen-napk Kparyjesaw, k. 3, Y cranosa ciomen-niapk Kparyjesar (1961-1963), 6p.
19, Usrpagma criomennka crpesbannM Hammma (1963).

Hnan pada na uszpadrwu Cnomen-napra y 1956. zodunu, 30.01. 1056. Ondop s3a mouusarse
Cnomen-nmapka oxrobapckum xpreama, (13. 5. 1955) MAIIK Ponn Cnomen-mapx
Kparyjesaun, x. 3, uns. 6p. 1484.

Lpednoz sa nodusaree Cnomen-napxa Oxmobaperum apmeama y Kpazyjesyp, Hsneroenu npozpanicru
ussewmaj romucye, Ioxymenranmja Myseja ,,21. oxrobap®, Oznbop 3a momusame
Cnomen-napka okrobapckum xprsama, op. 21. 3-1-1955.

,Predracun Ratibora Pordevi¢a za investiciona ulaganja za uredenje terena oko grobnice
streljanih daka® (nedatirano), ®ony Cnomen-mapx Kparyjesan, x. 3. Ycranosa
cnomen-mapk Kparyjesan, (1961-1963), 6p. 19, Msrpanma cmoMeHHKA CTPE/bAHUM
harma (1963).

Sanucrux ca cacmanxa odpacanoe 9. aszyema 1953. z00une y beozpady y npocmopujama Jpwcasroz
cexpemapujama sa Gyyem u gunarncuje. Joxymenranuja Myseja ,,21. oxrobap®, Ondop 3a
noupusame Criomen-nmapka okrobapckuM xprsama, op. 21. 3-1-1955.
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SCULPTURE OF FREE FORM
— NEW MONUMENT FOR NEW TIME MIODRAG ZIVKOVIC’S
MONUMENT TO SHOT STUDENTS AND TEACHERS

Summary:

Right from its unveiling in 1963, the Monument to Shot Students and Teachers, a
work by the sculptor Miodrag Zivkovi¢, became one of the iconic signs of Yugoslav
culture and an obligatory place of patriotic pilgrimage for young Yugoslavs. It was
the first of a series of monuments, most notably including his grandiose structures
at Tjentiste and Kadinjac¢a, which placed Zivkovié’s work at the summit of Yugoslav
memorial art. The present text offers an analysis of the framing that shaped the
monuments of Kragwevacki oktobar (Kragujevac October) memorial park, followed
by a discussion of the formal and conceptual sources that informed its design.
The discussion ranges from the very conception of the memorial park as ‘a new
form of a monument to freedom’ and ideological interpretations of Nazi victims
to the role played by public competitions in contemporary reflections regarding the
implementation of contemporaneous (modernist) tendencies in Yugoslav sculpture
to its monumental (revolutionary) memorial art.
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Muzej savremene umetnosti Vojvodine, Novi Sad

SAVREMENA NOVOMEDIJSKA UMETNOST
—POJMOVNO I ISTORIJSKO ODREDEN]JE

Apstrak:

Tekst predstavlja teorijske interpretacije pojma novomedijske umetnosti u
kontekstu savremene umetnosti koja simbolicno pocinje od 1989. godine sa
globalnom smenom paradigmi od moderne u savremenu umetnost (IT. Smith).
Pojam novi medyi je u sirokoj upotrebi u interpretaciji savremenih umetnickih praksi
u istoriji 1 teoriji umetnosti poslednjih decenija (od devedesetih godina XX veka).
Medutim, u savremenom kontekstu novomedyjskih 1 postmedyskih umetnickih praksi (R.
Krauss), postavljanje granice koja odvaja nove od starth medija postalo je sklisko
podrugje zbog zastarevanja medija usled neprekidnih inovacija na polju tehnologija
koje ulaze u svet umetnosti, upotrebe tradicionalnih medija u novomedijskoj
umetnosti, kao 1 razli¢itth medijskih transfera sadrzaja. Tekst istrazuje terminoloske
dvosmislenosti u upotrebi pojmova i kvalitete 1 vrednosti koji, pored samih medijskih
alata, karakteri$u savremenu novomedijsku umetnost.

Klucne rect:

mediji, novomedijska umetnost, postmedijska umetnost, savremena
umetnicka praksa, savremene teorije umetnosti
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Aporije tehnoloskog determinizma novomedijske umetnosti

U istoriji 1 teoriji savremene umetnostt — koja simbolicno pocinje od 1989.
godine sa globalnom smenom paradigmi od moderne u savremenu umetnost
(Smith 2009; Smith 2011) — terminologija koja se primenjuje za takozvanu
novomedysku umetnost (new media art) karakeriSe fluidnost 1 nestabilnost znacenja.
Tako se ¢ini da je globalno podrugje kulture 1 umetnosti danas zasi¢eno diskursom
o (novim) mediyima, ipak za sada ne postoje Cvrste teorijske 1 terminoloske osnove
da bismo mogli jednostavno da novomedijsku umetnost klasifikujemo i definiSemo.
Umetnicke prakse o kojima ¢e biti ovde reci nose brojne nazive u teoriji, a u ovom
tekstu ih oznacavamo krovnim terminom novomedyska umetnost koji je neformalnim
konsenzusom — sa ili bez prefiksa novo — siroko koriséen.

Uopstene definicije termin medy vezuju za svaki komunikacijski kanal
u rasponu od Stampanog papira do digitalnog podatka koji obuhvata razlicite
sadrzaje od umetnosti, preko vesti, edukacije 1 drugih oblika informacije. Primena
ovog termina u teoriji danas funkcionise u Sirokoj amplitudi znacenja: od
Mekluanovog (McLuhan 1964/1994) seminalnog koncepta s fokusom na samom
mediju (televizije) kao kanalu, kodu ili poruci do ekstenzivnog pojma elementalni
medyi (Peters 2015) u kom mediji nemaju samo komunikacijski/posrednicki kvalitet
vec su to same infrastrukture nastale u konvergenciji prirodnih elemenata (vazduh,
zemlja, voda, vatra) 1 ljudske invencije (tehnologija, vestina) koje omogucavaju
ljudskom zZivotu da napreduje. Pitersova teorija sagledava savremene (digitalne)
medije kao produzetak ranih praksi vezanih za uspostavljanje civilizacije kao
§to su vladanje vatrom, izgradnja kalendara, citanje zvezda, stvaranje jezika 1
uspostavljanje religija.! Ipak, teorija se najvie oslanja na opstu podelu na nove
medye kao digitalne oblike komunikacije posredovane kompjuterima, mobilnim
telefonima, tabletima 1 slicnim uredajima 1 stare medye koji su zapravo analogni,
neinteraktivni mediji (televizija, radio i Stampani mediji). Granica koja u ovom
slucaju odvaja nove od starth medijja je komunikacijski/interaktivni kvalitet
tehnologije koja je, umesto pasivne konzumacije starih medija, u slucaju novih
(digitalnih) medija donela kreativho ucesce korisnika, moguénost podesavanja
prema korisnickim sklonostima 1 selektivnog/intuitivnog povezivanja s razli¢itim
odabranim sadrzajima. U svom osnovnom znacenju u svetu umetnosti, termin medij
oznacava sredstva, tehnologije, materijale, metodologije, mehanizme ili uredaje uz
pomoc¢ kojih se stvara umetnicko delo, kao 1 odredeni efekat, sto omogucava teoriji
da umetnost uopste smatra medijskom.” Ipak, u kontekstu savremene umetnosti i

1 Izmedu ostalih, izlozba koja se bavila ovom temom u umetnosti: Medyji su u vazduhu, pod zemljom,
nad vodom, w vatri / The Media are in the Av; beneath the Earth, above Water; within Fire, Muzej savremene
umetnosti Vojvodine, 2018.

2 Crtez, slikarstvo 1 skulptura spadaju u tradicionalne medije, dok se medijima mogu nazvati i razliciti
materijali koji se koriste za stvaranje umetnickog dela (tempera, ugalj, celik).
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teorije, termin novi medyi se primenjuje za specificniji korpus umetnickih praksi koje
primenjuju nove tehnologije, iako jos uvek bez ¢vrsto utemeljene terminologije.
Ubrzan razvoj tehnologije poslednjih decenija i njihova dostupnost u umetnosti
omogudili su medijski diverzitet umetnickih praksi koje — pored fotografije, radija,
videa, televizije — ukljuc¢uju upotrebu interneta, mobilnih telefona, bezi¢nih 1 GPS
sistema, biotchnologiju, virtuelnu realnost, kompjuterske igre, digitalnu animaciju,
3D Stampu, tehnologiju nadzora, automatizovane 1 autonomne tehnologije
(vestacka inteligencija) 1 drugo.

Ovaj medijski diverzitet u umetnickoj praksi pratio je terminoloski
diverzitet u teoriji. Rane rasprave iz oblasti medijske umetnosti su se pojavile vec¢
krajem Sezdesetih godina XX veka (npr. Casopis Leonardo Journal), dok je pretezno
vecina istrazivanja pokrenuta 1 kljuc¢nih publikacija objavljena od pocetka novog
milenijuma s demokratizacijom 1 popularizacijom digitalne tehnologije, kada je 1
ova umetnost pocela da privlaéi institucionalnu paznju i finansijsku podrsku.? Tek
je krajem devedesetih godina XX veka i tokom prve decenije ovog veka termin
novomedyska umetnost postao utvrdena etiketa za Siroki spektar umetnickih praksi
koje ukljucuju dela nastala upotrebom novih medijskih tehnologija. Umetnicki
kriticar 1 kustos Domeniko Kuaranta tvrdi da se ova umetnost razvijala uglavnom
u zatvorenom drustvenom kontekstu (sa sopstvenim institucijama, strucnjacima,
platformama za diskusiju, publikom i ekonomskim modelom i predstavom o
umetnosti) 1 da je tek u prvoj deceniji XXI veka takva praksa uspela da se predstavi
na $iroj platformi savremene umetnosti zahvaljujuci klju¢noj ulozi kustosa za aktivno
predstavljanje novomedijske umetnosti u areni savremene umetnosti.* (Quaranta
2012) U svojoj seminalnoj knjizi o digitalnoj umetnosti, kustoskinja Kristijan Pol
tvrdi da se digitalna umetnost prvobitno zvala kompjuterska umetnost (computer art),
zatim multimedijalna umetnost (multimedia art), da bi na kraju ove umetnicke prakse
bile okupljene oko krovnog termina novomedijska umetnost. ([new media art] Paul 2003,
7) Teoreticar Armin Medos koristi Siroko prihvacen termin medijska umetnost (media
art), smatrajuci da izbor razli¢itih termina za manje ili vise iste stvari cesto odaje
sklonost ka odredenom ukusu, jer neko govori iz istorijske pozicije i iz odredene
teorijske ili umetnicke perspektive. (Medosch 2005, 25) Vecéina Sema klasifikacije
medijskih umetnickih praksi se zasniva na koris¢enoj tehnologiji (npr. video umetnost,
net.art, virtuelna umetnost) 1 malo je pokusaja kategorizacije medijskih umetnickih formi
prema motivima, temama ili drugim estetskim kategorijama i principima.’

3 Objavljenaje jedna od klju¢nih knjiga s klasifikacijama umetnosti novih medija: Wilson, S. Information
Arts: Intersections of Art, Science, and Technology. Cambridge: MIT Press, 2002. Centar za umetnost
1 medije — ZKM, Karlsrue (Nemacka) pokrenuo je mrezu za sistematsko istrazivanje medijske
umetnosti: Medien Runst Netz / Media Art Net. http:/ /www.medienkunstnetz.de/mediaartnet/

4 Kustosi-pioniri koji su konceptualizovali izlozbe novomedijske umetnosti za muzeje savremene
umetnosti na prelazu u novi milenijum: Stiv Dic (Steve Dietz), Dzon Ipolito (Jon Ippolito),
Bendzamin Vajl (Benjamin Weil), Kristijan Pol (Christiane Paul), Beril Grejem (Beryl Graham),
Sara Kuk (Sarah Cook), Barbara London i dr.

5 Medo$ navodi ostale termine koji se koriste za oznacavanje ovog polja u celini ili njegovih pod-
zanrova: elektronska umetnost (electronic art), umetnost i tehnologya (art & technology), video umetnost
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Jedan od vodecih teoricara medija Lev Manovi¢ koristi termin metamediyi
(meta-media) kada govori o novim medijima kao novoj avangardi koja se, za razliku
od rane avangarde iz dvadesetih godina XX veka, ne bavi viSe novim nacinima
videnja ili predstavljanja sveta, ve¢ novim nacinima pristupa 1 upotrebe prethodno
akumuliranih medija. U tom pogledu, Manovi¢ smatra da su novi mediji postmedyi
ili metamediji, jer stare medije koriste kao svoj primarni materijal. (Manovich 2003,
23-24) Novija teorija aktivira, cesto u Sirem kontekstu kriticke medijske kulture
(Apprich 2013), termin postmedy (post-medium) koji je koristila umetnicka kriticarka
Rosalind Kraus kritikujuéi Grinbergov modernisticki koncept medijske specificnosti
([medium specificity] Greenberg 1982; Greenberg 1985) kao nerelevantan nakon
pojave video umetnosti, strukturalnog filma i televizije, koji su sustinski heterogeni i
ne mogu se svesti na pojedinacne osobine jednog umetnickog medija. (Krauss 2000)

I pored napora da klasifikuje 1 opise novomedijsku umetnost, u teorijt 1
istoriji umetnosti dominiraju progresivisticke / pravolinijske trajektorije umetnickih
praksi u kojima je smena medijskih tehnologija osnovni kriterijum kategorizacije.
Medos ukazuje da ovaj narativ smatra da je dolazak ,,novog® rezultat tehnoloskog
progresa, dok nas ujedno ubeduje da se nista zapravo nije promenilo, jer ve¢ postoji
u nekoj embrionalnoj predigitalnoj formi. Tako je teleologija digitalnog konstruisana
da bude tehnoloski progresivna 1 kulturalno konzervativna. (Medosch 2005, 27)
Problem iskljucivo tehnicistickih interpretacija novih medija dodatno komplikuje
¢injenica da celokupna kultura, dakle 1 stariji oblici kulturne proizvodnje 1 stari
mediji, koristi generisuce digitalne procese 1 predstavlja se u digitalnim formama.
Zato Manovi¢ ve¢ na pocetku novog milenijuma postavlja pitanje da li rasprava o
novim medijima ima smisla danas, ali ipak nam ukazuje na osnovne principe novih
(digitalnih) medija koji se razlikuju od starih medija: numericku reprezentaciju,
modularnost, automatizaciju, promenjivost i transkodiranje. (Manovich 2003,
11) Tako se 1 kustosi-teoreticari Sara Kuk 1 Beril Grejem, iako svesni socioloske
slozenosti ove umetnosti, usredsreduju na medij i definisu novomedijsku umetnost
kao umetnost koja je nastala upotrebom elektronskih medijskih tehnologija koja
prikazuje bilo koje od/ili sva tri ponasanja: interaktivnost, povezanost i racunarnost,
u bilo kojoj kombinaciji. (Graham, Cook 2010) S druge strane, tumacenja
organizovana povezivanjem ecksperimenata medijske umetnosti preko klju¢nih
tema 1 koncepata odstupaju od uobicCajenih narativa i predstavljaju novu fazu u
istrazivanju istorije ovih umetnickih praksi. (Shanken 2009; Shanken 2015).

Pol u svojoj definiciji pravi razliku izmedu ,,[...] umetnosti koja koristi
digitalne tehnologije kao alat (tool) za stvaranje tradicionalnih umetnickih predmeta
— poput fotografije, grafike, skulpture ili muzike 1 umetnosti koja koristi te tehnologije

(video art), soffverska umetnost (software art), net.art, generativna umetnost (generative art), informaticka
umetnost (information art), umetnost virtuelne stvarnosti (virtual reality art), umetnost igara (game art),
tele/roboticka umetnost (tele/robotics art), hipermedija (hypermedia), hipertekst (hypertext), wnteraktiona
instalacya (interactive installation) itd. Sistemi klasifikacije su adresirani na mejling listt CRUMB

(2005). (Medosch 2005, 24)
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kao svoj vlastiti medyy (medium), koji se proizvodi, cuva 1 predstavlja iskljucivo u
digitalnom formatu i koristi njegove interaktivne i participativne karakteristike.*
(Paul 2003, 8) Medoseva korekcija ove definicije ukazuje na kvalitativhu razliku
u razumevanju medijske umetnosti uvodenjem elementa samoreferencyalnosti (self-
referentiality) koji mnoga dela medijske umetnosti sadrze. Medij u ovoj definiciji nije
samo nosilac sadrzaja, ve¢ je formativan za stvaranje znacenja. Dakle, ova dela ne
samo da ,.koriste” medij vec 1 preispituju 1 osporavaju njegove granice; pokusavaju
da daju implicitne ili eksplicitne izjave o svojstvima medijskih tehnologija 1 tako
postavljaju pitanja o presecima nauke, tehnologije 1 kulture. (Medosch 2005, 25)
Tako 1 Mark Trajb, osnivac¢ poznate platforme Rhizome za umetnost novih medija, 1
kriticarka Rina Dzana u knjizi New Media Art objasnjavaju da uvodenjem tehnologija,
u svrhu eksperimenta ili kritike, umetnici novih medija ih redefinisu kao umetnicke

medije. (Tribe, Jena 2006)

Medo$ smatra da nije u pitanju difuzna ,,sustina® medijske umetnosti koja
opravdava da o njoj govori kao o zasebnom polju, ve¢ je to njihov institucionalni
kontekst, to jest samo postojanje sistema institucija koje su se manje ili vise iskljucivo
bavile novomedijskom umetno$¢u.® On je izneo tezu da su pojedini osnivaci
institucija uspeli da institucionalno stvore medijsku umetnost, ali da nisu uspeli da
izgrade Cvrste teorijske 1 terminoloske osnove, jer su se jezik i ,filozofija® koje su
koristili odnosili na fetisizirane pojmove bestelesnih informacija 1 interaktivnosti. Po
Medosu je diskursna relevantnost novih medija zavrSena ve¢ 1995-96. godine zbog
toga §to je internet bio otvorenog pristupa, a ova vrsta fundamentalne greske je
unistila teren i kasnije dovela do konfuzije i nesporazuma u kojima se nalazimo.’
Tako ova vrsta nesporazuma jo$ uvek tinja u teoriji, teorija danas pokusava da isprati
medijske tehnologije u nastajanju i refleksije umetnika o temama u vezi sa estetskim,
istorijskim, tehnoloskim, kulturnim, politickim, naucnim, etickim, drustvenim,
pravnim, ekoloskim i drugim pitanjima. Medu njima su 1 danas goruce teme o
problematicnom uticaju sveprisutne ,inteligentne® automatizovane tehnologije
1 moc¢i algoritma koja se, izmedu ostalog, oslanja na emocije 1 osecaje pojedinca:
subliminalno izdvajanje podataka kroz prividnu interaktivnost, zavisnost od
digitalnih aplikacija 1 stvaranje nove subjektivnosti, zloupotreba identiteta, gubitak
privatnosti uz napredne tehnologije nadzora, nesvesni uticaj na stvaranje politickih
stavova 1 druge taktike eksploatacije pojedinca uz pomoc¢ tehnika bihevioralne
nauke (nauke o ponasanju). (Faletra 2020)

6  Postoje veliki festivali (npr. Ars Electronica u Lincu, Austrija od 1979. godine) i velike institucije
(npr. KM u Karlsrueu, Nemacka) koje privlace velika sredstva, organizuju velike izlozbe 1
proizvode obimne publikacije. Medutim, ekonomski beznacajne, ali diskurzivno vrlo vazne su
brojne male institucije (medijske laboratorije ili laboratorije za hakovanje) koje su napredovale
od sredine devedesetih godina XX veka, formirajué¢i alternativno polje sa sve vedim brojem
globalnih konekcija i decentralizovanijim i umrezenijim pristupom. (Medosch 2005)

7 Vife o tome: mailing lista Spectre: https://www.mail-archive.com/spectre@mikrolisten.de/
msg00354.html, portal Monoskop: https://monoskop.org/Media_art_and_culture
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Nova digitalna avangarda u mrezi proslosti i buduénosti

U potrazi za istorijskom legitimizacijom 1 kanonizacijom novomedijskih
umetnickih praksi sagledava se njihov odnos s istorijskim umetnickim pojavama
kada, uz tehnologiju, postaje znacajno 1 istrazivanje avangardnih 1 neoavangardnih
umetnickih pokreta XX wveka. Najces¢e formalne karakteristike umetnost
novih medija koje isti¢e teorija — pre svega interaktivnost s korisnikom 1 njegova
kreativna participacija u stvaranju umetnickog rada, komunikativnost, umrezZenost,
nematerijalnost, nestabilnost, efemernost, procesualnost, cksperimentalnost
— ujedno su 1 formalne karakteristike koje mogu biti svojstvene 1 drugim
savremenim umetnickim praksama. Istrazivanja i1 teme novomedijske umetnosti
cesto korespondiraju s istrazivanjima 1 umetnickim eksperimentima rane
avangarde, konceptualne umetnosti, procesualne umetnosti, bodi-arta (body art),
performansa, mejl-arta (mail art), vizuelne poezije, drustveno angazovanih praksi,
institucionalne kritike, krittke umetnickog trzista, idejama feministicke kritike,
ideologijama marksizma, nauc¢nim znanjima i drugim sferama drustvenih praksi i
nauke. Teoreticarka novih medija 1 kustoskinja Inke Arns istrazivala je medijsku
umetnost kroz pojmove 1 koncepte interakeye, participacye 1 komunikacye/umreZavanja
Ciji znacaj smatra kljucnim za umetnost XX veka. Ona tvrdi da je znacenje
termina nterakeija pretrpelo kontinuiranu transformaciju u godinama izmedu
participativnog hepeninga 1 akcije Fluksusa pedesetih 1 ranih Sezdesetih godina 1
interaktivne medijske umetnosti osamdesetih 1 devedesetih godina XX veka kada je
drustveni pojam nterakcge (interaction) zamenjen tehnoloskim pojmom wteraktionost:
(interactivity) zasnovanim na mediju (interakcija ¢ovek—masina). Medutim, uspon
interneta sredinom devedesetih je vratio druStveni znacaj uparenim pojmovima
interakcije/interaktivnosti, koji su od tada sve vise opisivali [judsku razmenu uz
pomo¢ medija, a samim tim 1 povezali se sa idealima intermedijske umetnosti tokom
Sezdesetih godina kao 1 ranim eksperimentima telekomunikacija u sedamdesetim 1
osamdesetim godinama XX veka. (Arns 2004)

Umetnici su tokom razlicitih istorijskih perioda integrisali nove tehnologije
u svoju umetnicku praksu — eksperimentisali su s fotografijom, filmom, radijom,
televizijom, kompjuterskom tehnologijom, internetom, virtuelnom realnoscu,
robotikom, a danas s tehnologijom 1z oblasti vestacke inteligencije — te se poceci
medijske umetnosti cesto povezuju s invencijom fotografije u XIX veku. Piter
Vajbel smatra da su konceptualne pretece medijske umetnosti rani modernizam
1 avangarda u pokretima futurizam, kubizam, kubofuturizam, suprematizam,
dadaizam, nadrealizam, dok su nove umetnicke forme nastale posle Drugog svetskog
rata, kao sto su akciono slikarstvo, Fluksus, hepening, pop-art, kinetizam, op-art,
Arte Povera, akcije, performansi, pripremile tlo za digitalnu sliku. (Weibel 1984)
Teoreticar Majkl Ras nam pruza uvid u istoriju novih medija preko njihove veze s
klju¢nim umetnickim pokretima XX veka od kubizma i dadaizma do performansa i
instalacija, smatrajuci da je umetnost zasnovana na tehnologiji konacna avangarda
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XX veka. (Rush 1999; Rush 2005) Manovi¢ istice vezu s ranom avangardom, s
tom razlikom $to je stara medijska avangarda dvadesetih godina XX veka stvorila
nove oblike, nove nacine predstavljanja stvarnosti 1 videnja sveta, dok nova medijska
avangarda govorli o novim nacinima pristupa 1 manipulisanja informacijama.
(Manovich 2003, 22-24)

Istorijska perspektiva nam otvara uvide u novomedijske umetnicke prakse
kao novu digitalnu avangardu koja osmisljava nove forme, jezike, strategije 1 taktike
u umetnosti u utopijskoj viziji promene sveta. U tom aspektu, teorija opet aktivira
1 redefiniSe pojam demateryjalizacye umetnickog objekta ([dematerialization of the art
object| Lippard, Chandler 1968) koji je ranije primenjivan za tumacenje povlacenja
ili izostanka umetnickog objekta, to jest za nematerijalnost u konceptualnim
umetnickim praksama koja je delovala u svrhu kritike komodifikacije umetnosti 1
umetnickog trziita. Filozof Zan Fransoa Liotar (Jean-Francois Lyotard) primenjuje
1zraz nematerjalno za mnaslov izlozbe Les Immatériaux 1985. godine (Le Centre
Pompidou, Pariz), kojom je stvorio viziju novih medija s takozvanim novim materyjalima
koji sami ,,rade® 1 ,,govore*. U postmodernistickom duhu predvidanja kraja velikim
narativima 1 humanisticke tradicije, Liotar je ovom izlozbom postavio pitanje da li
je 1kako je nas odnos prema svetu i prirodi radikalno promenjen postojanjem novih
materijala, tehnologija i telekomunikacija. (McDowell 1985) U slucaju novomedijske
umetnosti nematerijalnost se odnosi, izmedu ostalog, na mreze poput interneta koja
radi na softveru (a koga ¢ine kodovi 1 protokoli) 1 distribuira digitalizovane podatke
beskonacno, kao 1 na nematerijalnost virtuelnih svetova (Lillemose 2006).

Teoreticar Erik Klajtenberg aktivira Liotarov koncept takozvane negativne
dyalektike avangarde (Negative Dialectics of the Avant-Garde) da bi ukazao na
kontinuitet izmedu ranih avangardnih praksi 1 kriticki angazovanih novih medija.
(Kluitenberg 2001) Liotar prati zacetke moderne umetnosti od pronalaska
fotografije koja je slikarstvo ucinila ekonomski neodrzivim. Kao odgovor na ovu
situaciju, avangardni slikari su poceli da se bave negativnom dijalektikom slike —
kontinuiranim izumom vizuelnth modusa koji osporavaju i1 negiraju prethodne
dominantne umetnicke konvencije — koja svoju konacnu formu ostvaruje u
Maljevicevom crnom kvadratu. (Lyotard 1988) Klajtenberg primenjuje Liotarove
ideje na umetnost novih medija u kojima prepoznaje kvalitet za kriticki angazman
van sfere umetnosti u negativnoj dijalektici mreznog drustva kapitalizma, pri cemu
avangarde pruzaju koristan set konceptualnih alata, ideja, taktika 1 strategija.
(Kluitenberg 2001)

Klju¢na cinjenica za raspravu o novomedijskim umetnickim praksama
kao novoj digitalnoj avangardi jeste da ove umetnicke prakse Cesto ne afirmisu
nove tehnologije, ve¢ se bave njihovom analizom, problematizacijom, kritikom
1 osmisljavanjem razlicitih strategija hakovanja (hack) sistema ¢ime se otvaraju $ira
drustvena pitanja. Dok dominantna medijska kultura od devedesetih godina XX
veka entuzijasticno prihvata nove tehnologije skoro u potpunosti zanemarujuci
njihove politicke 1 ekonomske implikacije, na globalnom nivou se pojavljuje scena
koju ¢ine umetnici, teoreticari, aktivisti 1 organizacije sa svojim mejling listama
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1 manifestacijama (konferencije, festivali, izlozbe) koja stvara kriticku kulturu
novih medija.® Za aktivisticke medijske prakse angazovane u kritici dominantnog
politicko-ekonomskog poretka znacajna je teorija laktickih medja koju je krajem
osamdesetih godina XX veka formulisao francuski filozof Serto kao taktiku gradana
protiv strategija drzave (Certeau 1988), a u kulturi novih medija, izmedu ostalih,
zagovarali teoreticari Hert Lovink 1 David Garsijja (Garcia), Dzoan Ricardson
(Joanne Richardson) i kolektiv the Critical Art Ensemble. Takticki mediji kombinuju
umetnost s cksperimentalnim medijima 1 politickim aktivizmom 1 na digitalnoj
mrezi 1 u fizickom prostoru (onlajn/oflajn).

Brojne institucije, festivali, konferencije, mejling liste, muzejske izlozbe,
umetnicke kolekcije 1 publikacije posvecene novim medijima pokazuju da se
ova oblast vise ne nalazi na marginalnim pozicijama kulture, ali da je izostanak
percepcije njenog Sireg konteksta jedan od problema u prezentaciji 1 tumacenju
novomedijske umetnosti. Ovaj trend je posebno prisutan na festivalima poput Ars
Electronica u Lincu koji se, od mesta dublje (kriticke) refleksije tehnologije i drustveno
angazovanih strategija, pretvara u spektakl demonstracije tehnoloske moc¢i koji
privlaci skoro stotinu hiljada ljudi godisnje.” Kako se utopija o moguénosti globalne
mreZe (World Wide Web) da nehijerarhijski reteritorijalizuje demokratiju ispostavila
kao iluzija, a internet postao ,sanjivo, a opet klaustrofobicno okruzenje“, Lovink
zagovara ideju da, umesto ocekivanog nihilizma, internet treba redizajnirati 1
preusmeriti kako bismo ga opet pretvorili u alat. (Faletra 2020) Institucionalizacija,
akademizacija 1 ulazak na trziste umetnosti novih medija, kroz najcesce tehnicisticke
narative zvanicnog umetnickog i edukativnog sistema, kao 1 u slucaju avangarde
1 neoavangarde, podstakli su rasprave o komodifikaciji novih medija i ujedno
pacifikaciji njene moci invencije i kritike. Zbog toga je, pored analize ulaska
novomedijskih praksi u umetnicki sistem!?, skoro nemoguée objasniti ovu umetnost

8  Hert Lovink (Geert Lovink), Pit Sule (Pit Schultz), Konrad Beker (Konrad Becker), Vuk Cosi¢,
Hit Banting (Heath Bunting), Aleksej Sulgin (Alekseit Sulbgin), kolektivi Critical Art Ensemble,
0100101110101101.0RG, Ubermorgen, mikro.de, Public Netbase t0, Irational.org, Jodi.org,
The Yes Men, RT'Mark, Bureau of Inverse Technology, asocijacija Apsolutno i drugi. Rec¢ je o
pokretima 1 praksama iz devedesetih godina XX veka: tzv. net.art, takicki medyi (tactical media) ili
Sira scena tzv. hakerske kulture (hacker culture). Mejling liste: Nettume (1995), Syndicate (1996-2001),
Spectre (2001) itd.

9 Uredaje koji su koris¢eni za masovna pogubljenja u ratnim zonama festivali pretvaraju u ,,[...]
porodi¢no prigodne veceri zabave®. Mesta umetnika sve vise zauzimaju programeri, naucnici
1 inzenjeri, a sami festivali ponekad lice na turisticke atrakcije koje neumorno odusevljavaju
tehnoloskim carolijama [...] (Furtherfield 2016) Jos jedan od problema koji istice kritika je vidljivo
mala zastupljenost zena-umetnica u kustoskim selekcijama, kao i1 odsustvo priznanja njihovih
dostignuca u formi zvanic¢nih nagrada.

10 Medos koristi termin visoka medijska umetnost (kigh media art) za umetnost ¢iji je uspon zapoceo
osamdesetih godina, a vrhunac dostigao sredinom devedesetih godina XX veka. Njeni zagovornici
su stvorili specifican diskurs koji je zahtevao radikalan raskid sa proslos¢u, smatrajuci medijsku
umetnost novom avangardom, a kao glavno opravdanje za svoje tvrdnje uzeli su materijalnu
osnovu svoje prakse, upotrebu novih medijskih tehnologija, posebno racunara. Ovaj diskurs je
omogucio privlacenje paznje i izgradnju institucija visoke medyske umetnosti. (Medosch 2005, 5)
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bez refleksije njenog drustvenopolitickog konteksta koji obuhvata 1 formiranje
1 transformisanje relativno nezavisne mreze institucija koje su, podrzavajuci
implementaciju novih tehnologija u umetnickoj praksi, omogucile stvaranje kriticke
mrezne kulture.
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Apstrakt:

Eticki 1 esteticki postulati Nadezde Petrovi¢ utkani u temelj Sezdesetogodisnje
organizacije najstarijje 1 jedne od najznacajnijih bijenalnih manifestacija u
Srbiji, osnov su 1 novog jubilarnog 30. Memorijala Nadezde Petrovi¢, baziranog
na postjugoslovenskom umjetnickom prostoru, koji jo§ od vremena Nadezde
Petrovi¢, 1 pored drzavne razudenosti 1 brojnih istorijskih i politickih turbulencija,
ima homogene umjetnicke veze 1 neprekinute linijje saradnje. Ovakve bliskosti
umjetnickih koncepcija 1 individualnih putanja vidljivive su 1 u novim praksama
1 savremenim umjetnickim pojavama. Rad sagledava koncepciju 30. Memorijala
Nadezde Petrovi¢, izabrane umjetnicke prakse kroz raznovrsnost medija 1
umjetnickih pojava, umjetnike razlicitth generacija, tj. postjugoslovensku scenu u
kontekstu oslikavanja slozenosti drustva u kome zivimo.

Kljucne reci:

Memorijal Nadezde Petrovi¢, savremene umjetnicke prakse,
institucionalne prakse, umjetnost u javnom prostoru, postjugoslovenska
umjetnicka scena
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Trideseti Memorijal Nadezde Petrovi¢ koncipiran je sa Zeljom da se mjesto
najstarije bijenalne manifestacije u Srbiji 1 jedne od najznacajnijih bijenalnih
manifestacija na prostorima nekadasnje Jugoslavije osmisli kao mjesto ponovnog
susreta, spajanjaidruzenja, kao specificna interakcija publike 1 umjetnika u kontekstu
njegove jubilarne Sezdesetogodisnjice. Medutim, tokom svoje jednogodisnje
pripreme trideseti Memorijal prosao je kroz potpuno neocekivane transformacije,
pandemijske konotacije, epidemioloske 1 sigurnosne mjere zbog oboljenja Covid-19,
§to je u velikoj mjeri uticalo na pocetni koncept. Modifikujuci nase zelje, ocekivanja
1 stavove, koronavirus nam je nametnuo da 2020. godina, u kojoj se obiljezava 60
godina od osnivanja Memorijala, bude posebno obiljezena 1 zapaméena kao godina
samoizolacije 1 socijalne distance, termina potpuno nepojmljivih kada su u pitanju
kultura 1 savremena umjetnost.

Izlozba je osmisljena sa zeljom da ukaze postovanje prema memorijalnom
sjecanju koje se temelji na izvornim, etickim 1 estetickim principima zivotnog djela
Nadezde Petrovi¢, zacetnice moderne umjetnosti i prvih formi organizovanja
1 prezentovanja likovne scene na nasim prostorima, patriotkinje 1 pobornice
ideje o juznoslovenskom kulturnom prostoru. Zivot Nadezde Petrovié, slikarke
natprosjeCnog entuzijazma 1 energicnosti, iznenada je okoncan 1915. godine
u epidemiyji tifusa, bolesti koja je, kao prate¢a pojava Velikog rata, poharala ove
krajeve odnoseéi vise od 150.000 zivota. Trenutne neobi¢ne epidemioloske
okolnosti na potpuno nov nacin povezale su nas s vremenom Nadezde Petrovic,
omogucavajuci nam da jasnije sagledamo vrijeme na kraju njenog zivota. Zbog toga
Valjevska bolnica, posljednja Nadezdina slika, naslikana prije nesto vise od stotinu
godina u mjestu stotinak kilometara udaljenom od Cacka, fenomenoloski povezuje
onovremenu i sadasnju epidemiolosku situaciju. Ova slika bez ideoloskih okosnica
zaokruzuje vijek u kome su se periodicno desavala teska ratna stradanja i1 razaranja,
razvijale ideologije 1 nacionalni poleti prepuni uspona i padova. S druge strane, to
je 1 vrijeme prosperiteta, intelektualnog napretka, umjetnickog razvoja i dinamic¢nih
kreativnih bujanja, sto 1 sama slika u svom koloristickom intenzitetu nagovjestava i
nosi.

Nadezdini eticki 1 esteticki postulati utkani u temelj Sezdesetogodisnje
organizacije Memorijala osnov su 1 novog saziva, baziranog na postjugoslovenskom
umjetnickom prostoru, koji jos od vremena Nadezde Petrovi¢, 1 pored drzavne
razudenosti 1 brojnih istorijskih 1 politickih turbulencija, ima homogene umjetnicke
veze 1 neprekinute linije saradnje, bliskosti umjetnickih koncepcija 1 individualnih
putanja, vidljivih 1 u novim praksama i savremenim umjetnickim pojavama.

Naziv izlozbe Na jug, na jug! Idemo na jug!/ aludira na popularni usklik koji
odrazava industrijski 1 modernizacijski napredak Srbije krajem XIX i pocetkom
XX vijeka, koji je tezio jugu, u vremenu kada je kroz Sic¢evacku klisuru prosla
zeljeznicka pruga vozeéi u Sicevo 1 ucesnike Prve jugoslovenske kolonije 1905.
godine. (Tomuh 2016, 118—129) Bila je to pruga koja je povezivala London, Pariz,
Minhen, Be¢, Budimpestu, Beograd, Sofiju 1 Istanbul, ona ista pruga kojom je od
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1883. godine saobracao legendarni Orijent ekspres, moderna saobracajnica toga
vremena koja je mijenjala kulturno-politicki pejzaz Balkana u pokusaju evropskog
rjesavanja ,,istocnog pitanja“, ostavljajuci trajne promjene, vidljive 1 danas.
Koncept izlozbe pravi posebnu paralelu sa Nadezdinim radom, zapravo
sa njenim progresivnim modernistickim idejama, koje su, trazeci nove prostore za
aktivizam 1 kreativnost, stvorile umjetnicki projekat Prve jugoslovenske umjetnicke
kolonije. Bio je to umjetnicki aktivizam koji se ogledao u potrebi da se za lokaciju
prve internacionalne umjetnicke kolonije izabere mjesto Sicevo, koje se 1 danas
smatra jednim od najnepristupacnijih krajeva Srbije, svjiedocedi o stavu da socijalno
angazovana pozicija izdvaja umjetnika kao ucitelja 1 vaspitaca naroda, o ¢emu je
sama Nadezda vrlo sréano pisala: ,,YMeTHUII MOpPajy OHUTH BEJIMKU YUNUTCIBH,
HC CaMO CBOTA HO CBHJy HApPOXA, HC CaMO CBOra HO CBHJy crosicha, IJICMECHHTOCT
IBUX0BA MOpa OuTH OesrpaHMYHA OHAKO KAO INTO j€¢ MNpUpoja OesrpaHuduHa y
foraTcTBY M Y3BHIICHOCTH; F-CTOBH IIOIJICIH MOpajy OWTH IMIMPOKH, IIAPUX
[IPOCTPAHUJUX IPAHHUILA HO IITO je Berosa majuera u payn.” (ITerposuh 2007, 40)

Osnivacki potencijal ove, za Srbiju tada potpuno nove, organizacione
umjetnicke forme nosila je ideja progresa 1 $irenja novih, modernih 1 demokratskih
vrijednosti u nepoznate 1 zabacene krajeve, sto su Nadezda Petrovi¢, Pasko Vuceti¢,
Rihard Jakopi¢, Ferdo Vacel, Ivan Grohar, Emanuel Vidovi¢ 1 Ivan Mestrovic
smatrali civilizacijskim iskorakom 1 dokazom da se u jednoj zaostaloj balkanskoj
zemlji mogu uspostaviti kulturne organizacije kakve poznaje ostatak Evrope.
(Tomuh 2016, 118-129) Nadezdin studijski boravak u Minhenu i susret sa jednom
od najznacajnijih 1 najpopularnijih evropskih umjetnickih kolonija toga vremena,
internacionalnom umjetnickom kolonijjom u Dahauu, kao 1 poznanstvo s tada
renomiranim njemackim umjetnicima Ludvigom Dilom (Ludvig Dill) i Adolfom
Helcerom (Adolf Hélzer),! (Lobbren 2001, 167-168) podsticajno su uticali da se

njene ideje o umjetnickom aktivizmu razviju 1 realizuju nekoliko godina kasnije.

Izlozba Na jug, na jug! Idemo na jug! fokusira se na viziju hronoloske
retrospekcije kao mnostva ideja povezanih novom 1 neodoljivom voljom za
stvaranjem, koja govori o mnostvu temporalnosti, preoblikuju¢ih nostalgija u
pozitivno iskustvo dezorijentisanosti, pretocenih u umjetnicku formu koja istrazuje
nove dimenzije sadasnjosti, pratedi linijje u svim pravcima vremena 1 prostora.
Drugim rijecima, istrazuje umjetnost prostora koja ukljucuje altermodernizam kao
klju¢ni aspekt savremene umjetnosti, njenu geopoliticku pluralnost 1 vremensku
retrospekciju, trazi umjetnost koja preispituje modernost 1 ukljucuje se u novu
globalnu percepciju nomadizma, prezasicenu brojnim formatima izrazavanja i
komunikacije. (Bourriaud 2009, 12—13)

S druge strane, prefiks ,juzni* prozet je u nazivu Jugoslavija, ali 1 brojnim
drugim konotacijama koje govore o potrebama migracija i kretanja, bilo da su

1 Ludvig Dil je u tom periodu bio ukljuc¢en u organizacione strukture likovne kolonije u Dahauu,
a Adolf Helcer je u okviru kolonije vodio umjetnicku skolu. Kolonija je u periodu 1900-1905.
zabiljezila najvecu brojnost: 434 ucesnika.
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izazvani prirodnim zakonitostima eko-sistema ili nekim drugim kataklizmama
ratne, ckonomske ili druge vrste traume. Nasuprot tome, prirodna potreba za jugom
danas je zamijenjena hrljenjem na zapad u svim segmentima ljudskih potreba —
sigurnosnih, ekonomskih, obrazovnih, intelektualnih, kulturoloskih 1 umjetnickih —
koje nam svakodnevno govore o stanju drustva u kome obitavamo.

Od samog pocetka rada na stvaranju izlozbe, prvih zamisli, a potom 1
intenzivnih kontakata sa umjetnicima, broj izlagaca bazirao se na trideset umjetnika,
aludirajuéi na trideset dosadasnjih izlozbi Memorijala. Ovdje treba naglasiti da
ovaj okrugao broj ¢ine dvadeset osam umjetnika 1 dvije umjetnicke grupe: Irwin
(Dusan Mandi¢, Miran Mohar, Andrej Savski, Roman Uranjek 1 Borut Vogelnik)
1 diSTRUKTURA (Milan Bosni¢ 1 Milica Mili¢evi¢), kao 1 koautorski radovi
Radenka Milaka 1 Romana Uranjeka, Predraga Terzi¢a 1 meksickog umjetnika
Morelosa Leona Celisa, te Jake Babnika 1 istoricara umjetnosti Mihe Colnera.

Ovogodisnji izlozbeni koncept ukljucuje 1 djela deset umjetnica (Katarine
Alempijevi¢, Jasmine Cibic, Danice Daki¢, Biljane Purdevi¢, Vesne Perunovié,
Lale Rai¢i¢, Selme Selman, Jelene Tomasevié, Zanete Vangeli i Natalije Vujosevic)
izabranih zbog njihove osobnosti, pojavnosti 1 snage bliske temperamentu Nadezde
Petrovi¢, ¢ime se na poseban nacin istice umjetnicka praksa ovih zZena, ali 1 zena u
savremenoj umjetnosti uopste. Zastupljenost umjetnica na 30. Memorijalu Nadezde
Petrovi¢ u srazmjeri od 33% indirektno aludira na tradicionalan nacin raspodjele
politicke modi 1 participaciju zena u okviru izbornih procesa, koja je u zemljama
bivse Jugoslavije priblizno ista, a srazmjerno je manja u odnosu na njihovo ucesée
u strukturama zakonodavne vlasti. S druge strane, ova srazmjera ni u kojoj mjeri
ne odgovara zastupljenosti zena u okviru obrazovnih procesa na akademijama
umjetnosti 1 njihovoj brojnosti kada je u pitanju savremena umjetnicka scena, ali je
1 te kako manja kada se uzmu u obzir parametri trzista pomocu kojih se procjenjuje
umjetnicki kvalitet, 1 to ne samo u Srbiji 1 regionu vec 1 u ostatku svijeta.

Nasuprot tome, ako pogledamo vrijeme u kome je zivjela Nadezda Petrovi¢
1 ¢injenicu da njeno djelo nije bilo prihvadeno i na pravi nac¢in vrednovano, ako
¢itamo njene kriticke osvrte 1 prepisku, ako se prisjetimo njenih sr¢anih govora, koji
su bili potpuno u duhu vremena i temperamentnog zara engleskih sufrazetkinja,
vidje¢emo da joj patrijjarhalni okviri u kojima se nalazila nisu dozvoljavali da
ispolji dodatnu snagu stavljaju¢i zensko pitanje u prvi plan. Revolucionarna
vizija drustvenog aktivizma Nadezde Petrovi¢, istorijski gledano, podrzavala je
promjene, mijenjajuci na taj nacin i zivote samih zena. Ako to vrijeme posmatramo
iz danasnje perspektive, u duhu feministickog aktivizma, vidimo da mu potpuno
odgovara jednostavna konstatacija bell hooks: ,,Mozemo poceti feministicki djelovati
kod kuce, tamo gdje zivimo, obrazujuc¢i sebe 1 ljude koje volimo.“ (hooks 2004,
149) Drugim rije¢ima, primjenjivati teoriju koja se bavi nama, nasim zivotima u
sadasnjosti, zivjeti zivote u kojima volimo 1 cijenimo pravdu, a iznad svega istinsku
slobodu — ujedno je i nacelo djelovanja same Nadezde Petrovi¢, a vrlo lako se moze
primijeniti 1 na danasnje vrijeme 1 savremenu umjetnicku praksu.
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Medijski  vizuelno razlici-
ta, postavka je strukturisana tako
da obuhvata raznovrsne medijske
1 generacijske autorske pozicije od
neoavangarde (Irwin, Dusan Otase-
vic), novog pristupa crtezu (Mladen
Miljanovi¢), slikarstvu (Biljana Dur-
devi¢, Zlatan Vehabovi¢), skulpturi
(Rados Antonijevi¢, Vladimir Peri¢
Talent), instalacijama u javnom 1 ga-
lerijskom prostoru (Katarina Alem-
pijevi¢, Igor Anti¢, Zaneta Vangeli,
Natalija Vujosevi¢, Pravdoljub Iva-

IRWIN, Was ust Runst: konceptualna umetnost, 2020;

Dusan Otasevi¢, llya Dimié, Bauhaus konstrukeya 1,
nov, Vedran Perkov, Vesna Peru- o > 1Y~ R - ya >
1935. (rekonstrukcija 2015), Umetnicka galerija

nowvie, ‘]e.l.ena Tomase.:wc, Vlvlk Clk}’ ,,Nadezda Petorvic¢*, Cacak, fotografija: Nemanja
fotografiji (Jaka Babnik, Uro§ Duri¢, .. .. oo

Selma Selman), videu (Igor Bo$njak,

Danica Daki¢, Jasmina Cibic, Dali-

bor Martinis, diSTRUKTURA, Kamen Stojanov, Predrag Terzi¢) video-animaciji
(Igor Grubi¢, Radenko Milak) 1 performansu (Lala Rasci¢, Jusuf Hadzifejzovid),
koji vizuelno eksperimentisu sa novim izlagackim formama, ukljucujué¢i lokalnu
umjetnicku scenu, mlade kreativce 1 druge prostorne aspekte lokalne zajednice. Pra-
¢enjem teorijskog, umjetnickog 1 geografskog konteksta u kome umjetnici djeluju,
izlozba je strukturisana tako da razmatra raznovrsne pozicije unutar svijeta umjet-
nosti, ukljucenosti 1 iskljucenosti unutar glavnih tokova, socijalizaciju 1 urbanizaci-
ju, marginalne grupe i migracijska kretanja, akcentuju¢i individualnosti pojedinih
pozicija. Ovako siroko postavljen koncept prati postjugoslovenski kontekst sa na-
glaskom na specificnim dijalozima, umjetnickim vezama 1 bliskostima kroz prizmu
ovog vremena, prepunog globalnog nereda 1 sukoba, na nacin da se umjetnost po-
smatra kao najdraze carstvo snova 1 utopija.

Sagledavaju¢i umjetnicke prakse kroz raznovrsnost medija 1 umjetnickih
pojava, umjetnike razli¢itth generacija, tj. postjugoslovensku scenu u kontekstu
oslikavanja slozenosti drustva u kome zivimo, sasvim posredno se mozemo
prisjetiti misljenja Pjotra Pjotrovskog (Piotr Piotrowski), koji generalno karakterise
umjetnike iz Isto¢ne Evrope kada kaze da ,kriticna geografija“ formira dinamicne
interpretacijske modele koje shvatamo kao instrumente metodologije u gradenju
racionalnog, nacionalnog, lokalnog ili nekog drugog iracionalnog identiteta.
(Piotrowski 2011, 27)

Svijest o identitetu prostora vazan je segment koncepta koji je transpo-
novan kroz zelju da se povezivanjem vise izlagackih lokacija tematski strukturira
1zlozba. Zbog toga su pored izlagackih prostora organizatora Memorijala — Umet-
nicke galerije ,,Nadezda Petrovi¢“ 1 Galerije ,,Risim™ — odabrane 1 druge institucije
kulture u gradu, 1 to: Narodni muzej sa svojim izlagackim galerijskim prostorom:
lokacijom Rimskih termi i Konakom gospodara Jovana, Meduopstinski istorijski
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arhiv 1 Kulturni centar, $to je, uz
jos pet lokacija u javnom prostoru,
utemeljilo ovu ideju, dajudi izlozbi
osoben vizuelni izgled 1 primarno
naglasavajuci znacaj 30. Memorija-
la Nadezde Petrovi¢ u smislu snaz-
nije institucionalne saradnje. Na taj
nacin naglasen je znacaj manifesta-
cije za lokalnu sredinu 1 regionalno
okruzenje, sto istice dalekoseznost
ideje zacete prije Sezdeset godvina,
Rado$ Antonijevié, Sator Vidovdanski hram, 2020, kao i stalnu posvecenost grada Cac-
Plato ispred Doma kulture (!?zu‘ak, foto: Dalibor ka, kao osnivaca Memorijala, vazno-
Danilovi¢ stima praéenja i promocije aktuelne
umjetnicke scene.

Ovdje je vazno istadl da se zeli
izbjeéi formalizacija po kojoj izlozbeni
prostor dobyja prednost nad umjetnickim
predmetom ili umjetnickim radom kao au-
tonomnim umjetnickim subjektom, sto sva-
kako utice na prosirenje koncepcijskog polja
izlozbe, dajuéi prednost diskursivnim, ko-
munikacijskim 1 geopolitickim strategijama
pojedinih umjetnickih pozicija.

U ovoj slozenoj kakofoniji temat-
skih preokupacija Memorijal se posmatra
kao pokretacka platforma koja mapira toko-
ve 1 kretanja u okvirima regionalnih umjet-
nickih praksi. To ukazuje na cinjenicu da
u postjugoslovenskom kontekstu institucije
nisu izgubile sopstveno idejno, produkcijsko
ni teorijsko teziste, kao 1 to da su u stanju
da savladaju problematicnost performativ-
ne afilijacije koju namece drustveni okvir u
kome djeluju nudeci sopstveni institucional-
ni diskurs. (bBupuh 2012, 88-92)

Jedan od vaznijih segmenata ovo-
godisnjeg Memorijala je 1 njegov vizuel-

Vladimir Peri¢ Talent, Rarantin za phce, nj identitet 2 koji je koncepeijski povezao

2020, Gradski park Cacak, foto: Dalibor

> Fikus Cacak (ficus elastica), najvece 1 naj-
Danilovi¢

starije juzno drvo na Balkanu, koje vel

2 Osmislio ga je Nemanja Micevi¢, graficki dizajner MSURS-a, koji potpisuje cjelokupni vizuelni
identitet 30. Memorijala Nadezde Petrovi¢.
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pedeset godina nesmetano raste, Sireci se
1 popunjavajuci prostor Kulturnog centra.
Ovaj fikus gorostas, nesumnjivo najneo-
bi¢niji identitetski simbol grada, izrastao
u specificnim uslovima nadahnjujuéi se
kulturom, neobjasnjiv je prirodni fenomen
koji istrajava u svojoj efemernoj ljepoti. U
ovoj neobicnoj interakciji prirode 1 kultu-
re imamo utisak da je biljka svjesna svoje
vizuelne sredine, da zna gdje se nalazi, Sta
osjeca, rekli bismo da pamti svoju proslost,
da je svjesna svog kulturnog okruzenja, ¢iji
vazan segment ¢ine ljudi 1 njihovi artefakti.
(IOHemosun, 2016, 168)

Bujna krosnja 1 velika lisna
masa ovog fikusa, isprepletena brojnim
izdancima, djeluje kao rizom prepun
lateralnih Sirenja, beskrajnih isprepletenih
pocetaka 1 trajanja, 1 ne moze da ne podsjeti
na Delezov 1 Gatarijev rizomski diskurs,
koji je uvijek u pokretu, a niti pocinje niti
se zavrsava. Teorija toliko bliska kontekstu
savremene umijetnicke prakse — koja Igor  Anti¢, Nedovrsena  forma ) #17
nastaje otkrivajuéi subjektivnost tamo gdje "\2&11'(li11‘].(,‘1.‘(,“‘~ 2(,)2(,)., 1?5)111 kulture Cacak
se pojavljuje, drustvo tamo gdje se mijenja foto: Dalibor Danilovi¢
1 svijet tamo gdje se neizostavno stvara
— uvodi nas kroz razvoj interneta i virtuelne realnosti u rizomske strukture novih
prostora 1 stvarnosti. (Deleuze 1 Guattari 2013, 9-35)

Zaokruzujuci elaboraciju ovogodisnje izlozbene koncepcije 30. Memorijala
Nadezde Petrovi¢ — predstavljene na jedanaest lokacija sirom Cacka, organizovane
u nespecificnim uslovima koji su pratili organizaciju ovogodisnjih javnih dogadanja
— mozemo re¢i da je osmisljena i realizovana kao mjesto susreta, razmjene i
umjetnickih veza koje traju od vremena Nadezde Petrovi¢ do danas. Predstavljajuci
umjetnost koja nastaje u kulturno raznovrsnom i tehnoloski naprednom svijetu
1 parafraziraju¢i razmisljanja Terija Smita, ovogodisnji Memorijal treba da
sagledamo kao izlozbu savremene umjetnosti koja je savremena u svakom smislu,
po sebi 1 za sebe. Drugim rije¢ima, treba je posmatrati kao izlozbu savremenu
u duhu, mediju 1 nacinu na koji se odnosi prema sebi 1 prema svojoj publici, u
odnosu na svoju kulturalnu, drustvenu 1 politicku okolinu, savremenu u odnosu na
svoju proslost 1 kontekst koji ju je okruzivao, a prije svega u odnosu na sve druge
vidove savremenih umjetnosti. (Cymur 2014, 82) Prema tome, savremena umjetnost
je stvarna, kulturalno raznolika, preispituje raznovrsne umjetnicke senzibilitete 1
umjetnicke izraze, ona nas ispunjava, podsti¢e na razmisljanje 1 aktivizam, djelujuci
tako §to postaje klju¢na za savremeni zZivot.




Sarita Vujkovic¢
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SOUTH, SOUTH! LET’S GO SOUTH!
- 30TH NADEZDA PETROVIC MEMORIAL

Summary:

Nadezda Petrovi¢’s ethical and aesthetic principles have for sixty years been
the cornerstone of the eponymous Nadezda Petrovic Memorial, one of Serbia’s
oldest and most important biennial art events, and they also formed the basis
of its jubilee 30th edition, whose focus is closely on the post-Yugoslav art arena.
Since the time of Nadezda Petrovi¢, the Memorial has consistently cherished and
promoted close common bonds and sustained cooperation between artists, despite
the heterogeneity of the former Yugoslavia and its history of political turbulence.
The similarity between artistic concepts and distinct trajectories is equally seen
in new practices and among contemporary art phenomena. This paper explores
the concept of the 30th Nadezda Petrovi¢ Memorial and its selection of artistic
practices, as featuring a variety of media and art phenomena, as well as artists
belonging to different generations, i.e. the post-Yugoslav scene, as an illustration of
the complexity of post-Yugoslav societies.

Keywords:

Nadezda Petrovi¢ Memorial, contemporary art practices, institutionalised
practices, art in public spaces, post-Yugoslav art scene
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U POTRAZI ZA IDENTITETOM

Ugledni izdavac¢ Bril (Brill) objavio je u
svojoj seriji Balkan Studies Library knjigu Fragile Images
Jews and Art in Yugoslavia, 1918-1945 (Krhke slike Jevrei
 umelnost u fugoslavyi 1918—194)). Knjiga je rezultat
dugogodisnjih istrazivanja dr Mirjam Rajner,
profesorke na Bar Ilan univerzitetu u Izraelu, o
umetnosti u doba Holokausta, odnosno o jevrejskim
umetnicima sa prostora bivse Jugoslavije. Rezultate
tih istrazivanja predstavila je na brojnim naucnim
skupovima koje je ona organizovala sama ili uz
saradnju brojnih kolega, o istoriji, kulturi 1 umetnosti
Jevreja na Balkanu 1 u jugoistocnoj Evropi. Knjiga
ima 446 strana 1 203 ilustracije.

Prof. Rajner je dobro poznata studentima
istorije umetnosti Univerziteta u Beogradu jer je bila
inicijator osnivanja radionica za jevrejsku umetnost,
koje se ve¢ trinaest godina odrzavaju na Filozofskom
fakultetu u Beogradu.

"Tesko je reci da li je doprinos ove knjige veci za Citaoce izvan ovih prostora
ili za nas ovdasnje citaoce. Cini se da je to podjednako jer je u pitanju Sirina pristupa
1 nacina na koji dr Rajner stavlja u kontekst medunarodnih desavanja, ideologija i
uticaja umetnike o kojima se govori u knjizi. Da li je ovo bila periferija 1 da Ii je
slikarstvo koje je ovde stvarano bilo samo bleda slika stilova 1 tokova evropskog
slikarstva u ovom slucaju nije toliko bitno. Zato sto je ova studija pokazala da su
slikari kojima se bavila bili, kroz literaturu, kontakte sa umetnicima ili boravkom
u umetnickim centrima, 1 sami akteri ili deo evropske umetnicke scene u prvoj
polovini XX veka.

Ali kako istice dr Rajner u uvodu knjige, njen pristup je fokusiranje na
individue 1 njihov zivot, stvaralastvo, stradanje 1 eventualno prezivljavanje i
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stvaranje slike istorijiskih tokova na ovom prostoru od kraja XIX veka do godina
posle Drugog svetskog rata.

U knjizi se prati razvoj 1 slikarska aktivnost sedam umetnika: Mose Pijade 1
Bore Baruha iz Beograda, Danijela Danilusa Kabilja 1 Danijela Ozme iz Sarajeva,
Ivana Reina 1 Adolfa Vajlera iz Zagreba 1 Johane Lucer, izbeglice iz Beca. Neki
od njih su poznati, proucavani, njihova dela izlagana, dok su drugi malo poznati,
zanemareni 1 zaboravljeni.

Knjiga nudi minucioznu 1 podrobnu analizu njhovog dela 1 umetnickog
pravca 1 stila koji su prihvatili. Pored toga ovo je slika istorije Jevreja na ovim
prostorima u prvoj polovini XX veka. Svaki od ovih umetnika posluzio je da se
Citaocima objasni polozaj Jevreja u datoj sredini kao 1 svi drustveni, religijski,
nacionalni 1 etnicki pokreti 1 ideje koji su mogle da uticu na umetnika.

Za sve slikare kojima se dr Rajner bavila u ovoj knjizi karakteristicno je
da je iza njih ostalo malo radova, ili da radovi nisu sacuvani ili da nisu izlagani.
Jedini izuzetak je Bora Baruh ¢ije su slike u vec¢em broju sacuvane 1 relativno cesto
izlagane. Svaki slikar je obraden kao posebna prica kroz koju je pokazano da je u
oblikovanju pojedinacnog likovnog izraza i stila pored talenta, kulture, obrazovanja,
temperamenta u slucaju ovih umetnika odredenu ulogu imao i njihov identitet
— jevrejski identitet. U odredenim zivotnim momentima to je bilo od presudnog
znacaja, dok je u drugim to samo bio povod za umetnicku radoznalost 1 istrazivanje.

Knjiga je hronoloski podeljena na cetiri dela. U prvom se uz stvaranje
Jugoslavije razmatraju slikari koji tragaju za identitetom izmedu jevrejskog,
sefardskog, jugoslovenskog 1 cionistickog:

Prva licnost o kojoj se u knjizi govori je Mosa Pijade. Cinilo se da je o njemu
uglavnom sve receno. Medutim dr Rajner je da bi sto podrobnije osvetlila licnost
Mose Pjjade 1 sve ono $to je moglo da utice na njegov odnos prema umetnosti
1 zivotu dala kratak pregled zivota Jevreja u Beogradu 1 na Doréolu. Posebno je
opisala tradiciju sefardskih Jevreja kao 1 drustveni polozaj porodice Pijade 1 Mosinog
oca. U literaturi o Mosi Pijade je naglasavana uloga njegovog brata Davida Pijade 1
njegov uticaj na Mosu. Dr Rajner kaze da je u ,,oficijelnom® prikazivanju Mose kao
radikalnog revolucionara i komunistickog lidera u socijalistickoj Jugoslaviji posle
Drugog svetskog rata, ostala zanemarena karijera Davida Pijade. Pored toga $to je
prevodio Niceovog Tako je govorio Zaratustra, Vajldovu Shkku Dorgana Grea, Vilhelma
Jerusalema Uvod u fillozofyu 1 Tagorinu zbirku pesama Gradinar, David Pijade je 1 sam
pisao 1 objavljivao pesme, a 1921. godine objavio je, za to vreme neobican, roman
o lezbejskoj Jjubavi. Na oblikovanje njegovih stavova, a koje je on onda prenosio
svome mladem bratu Mosi, verovatno su uticala dva omladinska udruzenja koja
su bila aktivna u Becu. Jedno je Drustvo sefardskih Jevreja u Becu Esperansa, koje su
osnovali studenti sa Balkana 1896. godine 1 negovalo je sefardsku kulturu. Drugo je
bilo Bar Giora, Drustvo jevrejskih akademicara iz jugoslovenskih zemalja. Trec¢a komponenta
koja je verovatno imala uticaja na Davida Pijade je casopis Ost und West, za koji dr
Rajner kaze da je glavni cilj ovog Casopisa bio da sekularne zapadnoevropske Jevreje
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upozna sa bogatom tradicijom istocnoevropskih Jevreja 1 da te isto¢noevropske
Jevreje upozna sa modernim zapadnim obrazovanjem. Za razliku od Mose 1
njegovog poznatog levicarskg angazmana, njegov brat David okrenuo se uceséu u
sefardskom nacionalnom pokretu. U okviru studije o braci Pijade u ovoj knjizi, nov
je 1 nacin objasnjenja nekih motiva na Mosinim slikama.

Lik slikara Danijela Kabilja Danilusa (1894—1944) posluzio je da se govori
o sefardskom Sarajevu, o svrstavanjima uz cionisticku ideju 1 jugoslovensku ideju, o
konfrontacijama u sarajevskoj jevrejskoj stampi dvadesetih godina zmedu Sefarda
tradicionalista 1 Sefarda kojima je bila bliska cionisticka ideja, kao 1 o Kabiljovim
,,zivim slikama® pozorisnim performansima.

Adolf Vajler (1895-1969), askenaski Jevrejin, bio je po zanimanju Sumarski
inzenjer. Roden je u Bosanskom Novom, a odrastao je u Zagrebu. Slikarstvo je
ucio kod Tomislava Krizmana a zatim je, putujuci po Austiji i Nemackoj, upoznao
radove brojnih savremenih slikara. Izlagao je u Zagrebu 1 Beogradu na izlozbama
koje su bile organizovane uz sletove jevrejske omladine. Zahvaljuju¢i prikazima
tih izlozbi objavljenim u jevrejskoj omladinskoj stampi dvadesetih godina, prof.
Rajner je uspela da rekonstruise interesovanja 1 opus ovog zanemarenog slikara, a
dobili smo 1 uvid u nastajanje slikarstva pod uticajem tradicije srednjoevropskih 1
isto¢noevropskih Jevreja.

Drugi deo knjige bavi se univerzalnom, socijalnom i avngardnom umetnoséu
koja je uskladena sa evropskom 1 jugoslovenskom levicom, odnosno slikarima koji
su stvarali tridesetih godina, prihvatali modernizam 1 okretali se levici.

Prvi koga je u ovom delu knjige razmatrala je Bora Baruh. Poznatim
¢injenicama o njemu dodati su podaci o Borinom ucestvovanju na mahaneu,
logorovanju jevrejske omladine 1 o crtezima koji su tamo nastali.

Zatim govori o Ivanu Reinu (1905-1943) koji je roden u Osjeku, a skolovao
se u Zagrebu 1 Parizu. Posto postoji malo biografskih podataka o njemu, njegov lik 1
rad su osvetljeni kroz prepisku sa slikarkom Ljubicom Cucom Soki¢ 1 to deluje kao
pravi epistolarni roman iako se radi samo o Reinovim pismima koje je Cuca Soki¢
sacuvala 1 predala Arhivu Akademije nauka. Cuca Soki¢ je 1952. godine vratila
Reinove radove iz Pariza, gde ih je tokom rata cuvao njhov zajednicki prijatel).
Ona se potrudila da njen otac preko svojih veza oslobodi Ivana Reina iz francuskog
zatvora Verne, gde je 1939. godine bio zatocen zbog levic¢arskih ideja.

Uz Danijela Ozmu koji se skolovao u Sarajevu i Beogradu imamo,
pored ostalog, 1 opSiran prikaz recepcije izlozbi beckog slikara Filipa Kafmana u
Beogradu 1932. 1 Sarajevu 1934. godine, kao 1 o uticaju koji su na Ozmu imale
grafike nemackih ekspresionista prikazivane u galeriji koju je u Beogradu tokom
1934-35. godine drzao Jozef Sandel, izbeglica iz Nemacke, o tome kako se Ozmo
polako okretao od svog sefardskog nasleda ka socijalno svesnim levicarskim idejama
1 ka komunizmu. Takve ideje dovele su ga do sarajevskog avangardnog umetnickog
udruzenja Rolegyum Artistikum, ¢ije delovanje dr Rajner opisuje.
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U trecem delu knjige je umetnost nastala tokom Drugog svetskog rata 1
Holokausta, dok se cetvrti deo odnosi na umetnike koji su se pridruzili partizanima.
U naslovu tog poglavlja stoji: Kreativnost izmedu ideologije 1 opstanka.

Za razliku od kod nas uobicajenog, kako dr Rajner kaze, prikazivanja
muceniStva 1 herojstva umetnika koji su stvarali u zatvorima, na robiji 1 na
drugi nacin tokom godina rata, ona je pokusala, 1 u tome uspela, da pomocu
arhivskih dokumenata, sacuvanih dnevnika i zabelezenih secanja, stavi naglasak
na svakodnevni zivot umetnika, $to ukljucuje njihove napore za fizicki, duhovni 1
kulturni opstanak.

U ovom delu govori se o Bori Baruhu u bombardovanom Beogradu,
odlasku u partizane 1 o njegovom stalnom povratku temi izbeglica i zbegova.

Poslednjih godina organizovano je u Beogradu vise izlozbi radova Bore
Baruha, koje je pratilo pojavljivanje knjiga 1 kataloga. Ali ¢ini mi se da je u ovoj
knjizi prvi put njegov lik izasao iz fioke ,,socijalna umetnost — ratni slikar* u koju je
bio gurnut jo§ davno da bi se ilustrovalo jedno doba a ne da bi se prikazali ljudi koji
su u to doba stvarali.

Kao u slu¢aju Bore Baruha, tako je i opus slikara Danijela Ozme ovde
potpunije predstavljen od nastajanja do nestajanja. Kratak, intenzivan i tragican
Zivot.

Veoma je potresan deo knjige o umetnicima 1 stvaranju u logoru Jasenovac.
Pored Danijela Ozme, tu je stradao i Danilus Kabiljo, a pored njihovih opisana
je 1 sudbina jo§ dva jevrejska umetnika. To su Slavko Bril, skulptor iz Zagreba, 1
sarajevski kompozitor Alfred Pordes, svi stradali u Jasenovcu.

O stradanju 1 ubijanju u Jasenovcu mnogo je pisano, ali o umetnickom
stvaranju u Jasenovcu veoma malo, pa je zato sve ono Sto je prikupila 1 ovde
prezentovala dr Rajner od ogromne vaznosti. Posebno to vazi za njeno ukazivanje
na slicnost sa logorom Terezin (Theresianstadt) po nacinu kako je logor Jasenovac
ureden 1logorasi obuceni 1 pripremljeni pred dolazak delegacije Crvenog krsta 1 kako
je, kao 1 u slucaju logora Terezin, u Jasenovcu upotrebljeno umetnicko stvaranje u
propagandne svrhe. Veoma su zanimljivi podaci o izlozbi radova logorasa koja je
bila priredena u Zagrebu 1942 . godine i na kojoj su verovatno prikazani 1 radovi
Danijela Ozme.

Isto je tako zanimljiv opis boravka Ivana Reina u Kraljevici, mestu na
Jadranskoj obali gde je izbegao iz Zagreba. Tu je prikazano i nekoliko veoma lepih
sacuvanih Reinovih radova. U Kraljevici su Italijani formirali logor za Jevreje u
koji je interniran 1 Rein. Ovde je uvedena u pricu Johana Lucer (1899-1989),
slikarka koja se bavila modnim dizajnom 1 koja je sa muzem izbegla iz Beca 1939.
godine 1 sa grupom izbeglica stigla do Kladova. Odatle odlaze u Beograd, pa u
Rumu gde je bila smestena grupa austrijskih izbeglica. Posle preuzimanja Rume
od strane ustasa, beze na jug 1 uspevaju da stignu do Kraljevice gde dospevaju
u logor. Kada su 1943. godine Italijani prebacili Jevreje iz raznih logora koji su
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postojali u okviru italijanske okupacione zone u Dalmaciji u novi veliki logor na
Rabu, tamo su prebaceni 1 Lucerovi 1 Ivan Rein. Posle kapitulacije Italije pridruzuju
se partizanima. Rein odlazi da se bori i umire u Sisku posle teskog ranjavanja.
Johana Lucer radi za agitprop. Njena neverovatna sudbina ostala bi nam potpuno
nepoznata da dr Rajner nije u Arhivu Jad Vasema pronasla njen dnevnik i nekoliko
sacuvanih radova. Izgledaju nestvarno i neverovatno u danasnje vreme njeni crtezi
radeni za propagandne parole kao Sto su:

»» 10 je nasa radost najmilija, dosla je Crvena Armija“
,Cistoca je pola zdravlja®.

Johana 1 njen muz uspeli su da se prebace za Bari tek u februaru 1945.
godine, a odatle u Palestinu.

Koliko su sudbine Jevreja koji su uspeli da se spasu bile neverovatne, isto
tako su prosla i neka njhova dela. Reinovi radovi iz Kraljevice pronadeni su tek
2006. godine pri preuredivanju jedne kuce na otoku Pagu. Tamo su dospeli tako sto
ih je Hinko Gotlib, knjizevnik, predao kapetanu brodica koji je prevozio zatvorenike
iz logora Kraljevica u logor na Rabu 1 rekao mu kome da ih preda.

Na kraju u pogovoru dr Rajner se bavi pitanjem — zasto su neki od ovih
slikara veoma poznati, a neki ostali nepoznati 1 zaboravljeni. Neki su slavljeni kao
nacionalni heroji kao Mosa Pijade, Ozmo i Bora Baruh. Danilus Kabiljo kao zrtva
fasizma zapamcden je i pominjan samo u okviru jevrejske zajednice u Sarajevu,
dok se Rein i Vajler skoro i ne pominju. Razlog je mozda i to $to je Rein bio iz
bogate porodice, a Vajler se bavio zapravo stalno jevrejskim temama, $to nije bilo
zanimljivo za izlaganje. Njegovo prikazivanje partizana vise je podsecalo na tuzni
jevrejski zbeg u pogromu nego na herojski otpor u borbi.
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TRUMP’S COURT ARTIST

Even if you haven’t heard of the artist Jon McNaughton, you’ve seen his
work in your news and social-media feeds. He’s gone viral with paintings of President
Donald Trump clutching the American flag (Respect the Flag), Trump playing
football (All-American Trump), and Trump at the easel unveiling his masterpiece (7he
Masterpiece). McNaughton is the closest thing the Trump administration has to a
court artist, although liberals see him as more of a court jester. Art critics call him
a propagandist and purveyor of populist schlock. He “panders and preaches to the
converted” with work that is “drop-dead obvious in message,” says Jerry Saltz, the
senior art critic for New Tork magazine. Others see McNaughton as a straight-up
comedian. “The most consistently funny artist working today,” tweeted the actor
Michael McKean, deadpanning.

The artist insists he’s not joking, however. Making work for posterity is
McNaughton’s stated goal; he often says he wants nothing more than for his art to
endure so that it might tell future viewers “what it was like to be alive at this time
in our country’s history.” Americans should take him at his word. People considered
Trump a joke, too, and look where he ended up.

McNaughton is based in Provo, Utah. He studied art at Brigham Young
University, but didn’t immediately pursue an art career, working a desk job in
finance and saving up to one day paint full-time. Before the political paintings, he
made landscapes and religious scenes drawn from the life of Christ and Mormon
Church history. McNaughton acknowledges in The Art of Jon McNaughton: Images of
an American Artist (a PDI he provides free of charge to visitors to his website) that he
finds himself “constantly checking news stories and posting things on Facebook.”
During the Obama presidency, this habit began to inform what he puts down in
paint. His most famous work from that period is certainly ke Forgotten Man (2010),
which shows Obama with his foot on the Constitution and his back turned on a
white guy down on his luck—the artist’s figure for the American everyman. It isn’t
subtle, but not everyone wants subtle: It now belongs to Sean Hannity, the Fox
News host.
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With a body of work that encompasses religious and political themes,
McNaughton presents himself as an heir to the great masters of the past who
painted for both popes and emperors. The promotional photograph of the artist
in his studio, which opens 7The Art of Jon McNaughton, calls on traditional tropes of
the meditative, divinely inspired artist. There McNaughton sits, in shadow, before
an enormous painting that glows from the light pouring in from the window. He
is surrounded by a clutter of paintbrushes, rags, bottles of paint, and other tools
of the fine-art trade, all of which mark this as an academic, labor-intensive, and
considered artistic practice. If nothing else, he knows what triggers people to think,
This s serwous. McNaughton, this staged photo suggests, is the latest iteration of a
noble tradition that goes back centuries. And in a sense that’s true.

For European academies of art, widespread by the 17th century, the great
work of art was history painting. These were visual lessons of courage in the
face of death, stories of sacrifice, heroism, benevolence, and all the other ancient
virtues people were used to encountering in classical scenes and religious imagery.
Eighteenth-century history painters transposed this rhetoric onto local scenes of the
more recent past, giving current events grandiloquent treatment. In 7The Death of
General Wolfe (1770), the American Benjamin West, a major player in the London art
world, drew on Lamentation of Christ scenes for his vision of the dying Wolfe, the
British general who helped turn the tide of the Seven Years® War in the Battle of
Quebec (1759). But West also bucked convention by clothing his figures in the style
of the day instead of the classical attire that painters had always used. Sir Joshua
Reynolds, the first president of the British Royal Academy, said it was madness.
Then King George III made West the historical painter to the court. The artist had
set a trend, changed the course of history painting, and earned himself a title.

McNaughton similarly courts controversy, though in a style particular
to our time. While West hoped his painting might help repair the fraying bond
between Britain and its colonies, McNaughton appears to think that sowing discord
is a simpler and more straightforward artistic maneuver. You can’t just paint old-
fashioned narrative scenes and expect to gain any traction, after all, at least not
online. You have to inject some shock value, some edge, to tell visual stories that will
temporarily halt scrolling thumbs passing over endless digital content.

McNaughton made such an impression with The Resistance (2019), an
update of Francisco José de Goya’sThe Third of May 1808 (1814). His twist on
the original was to put a brown-skinned MAGA-hat wearer in the position of the
Spanish martyr captured by a Napoleonic firing squad. In the artist’s restaging, the
squad is a band of masked, hoodied, and stick-wielding Antifa aggressors. Adding
insult to injury, one of the activists sets fire to the American flag, an incendiary
replacement for the lantern that was Goya’s central light source.

The Resistance, like so much of McNaughton’s art, is shaped for digital
consumption. It’s not only that his main mode of distribution is social media; this is
not at all unusual for artists seeking an audience today. It’s rather that the Twitter-
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Facebook ethos shapes the visual logic and tone of McNaughton’s paintings: He
leads with partisanship, signals sophistication, and lets the details slide.

In The Resistance, you're not supposed to ponder how today’s progressives
align with the Napoleonic forces invading Madrid in 1808, or to worry about
the context of the Spanish government’s 1814 commission of the painting after
Napoleon’s fall. Don’t scratch your head over where McNaughton’sbrown-skinned
MAGA martyr fits in Trump’s anti-immigrant worldview, and definitely don’t go
down the rabbit hole of Spanish colonialism’s legacies in the Americas. The name
Goya shouldn’t necessarily ring a bell either. Instead, allow McNaughton’s painting
to register as “historically significant”—something you think you’ve seen before
and know is great—without the baggage of historical particulars. Enjoy how easily
MAGA iconography is slipped into the “historically significant” framework. It’s a
little bit irreverent, but isn’t it also ennobling? When plunked down in the context
of an old master painting, the MAGA ball cap becomes something like the bonnet
rouge or liberty cap—the sartorial signifier of revolt for our age.

Okay, so that meaning might have come across more efficiently if
McNaughton had chosen a painting treating the American or French Revolution
as his template. But no matter. McNaughton’s historical-art framework makes
his production seem special, respectable, even potentially important. He clothes
the political vitriol of the day in something that is ostensibly more refined, more
enduring, in the vein of “timeless” traditional values.

Sound familiar? McNaughton has put his finger on the pulse of Trump’s
GOP, for whom outrage toward the opposition and respect for the old ways,
vaguely construed, go hand in hand. The old ways, and the values embedded in
them, are precisely what the MAGA movement believes is in danger of being lost
if’ progressivism advances unchecked. It wants to slow things down and map out
a future based on the familiar, ostensibly simpler contours of the past. But lacking
a coherently articulated platform, the MAGA movement relies on the affiliated to
Just know when greatness was, who made it, and which values should be restored.
It's an exclusive club that is consolidated with each hashtag, retweet, and share
that merrily mocks the opposition or pledges allegiance to Trump. McNaughton’s
painted memes not only show his understanding of the Trumpist GOP then, but
also contribute to the in-group consolidation process by supplying imagery that
people can rally around.

In The Con-Artist, painted during the 2016 campaign, McNaughton foisted
Hillary Clinton onto Edvard Munch’s7%e Scream (1893). He then invited followers
on Facebook to identify “ten names hidden in the painting of those who have
suffered under her eyes.” They had no trouble. “Only ten names?” one person
asked. In The Masterpiece, which McNaughton released on Twitter in August, Trump
sits under the vaulted ceiling of a Gothic cathedral, palette in hand. But we can’t
see the painting on his easel because, as McNaughton explained on his website and
in his social-media posts, the painting represents Trump’s “greatest achievements,”
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and these have yet to be revealed. All that we see beneath a heavy crimson curtain
is a corner of vaguely impressionistic brushwork, patches of blue and green.

The painting “captures the spirit, determination and love [Trump] has for
America and all of us,” one of McNaughton’s fans wrote on his Facebook page. His
critics, naturally, saw it differently and filled in the blanks with memes of Trump
unveiling his tax returns, a Nazi flag, the Statue of Liberty in flames, Bill Clinton
in the blue dress. Of course, by mocking McNaughton, liberals do as much work as
his fans to circulate the work.

McNaughton might just be the most talked about, liked, disliked, shared,
hashtagged, and retweeted artist working today. Artists who are N.Y./L.A. famous
may have the respect of the art world and stellar gallery representation, but
McNaughton has them beat in terms of populist buzz.

And the fact that McNaughton’s paintings are made for circulation on
social media doesn’t mean they won’t endure. Historians of the future will look at
our digital habits to make sense of the Trump era, especially since social media has
played—and will likely continue to play—a crucial role in deciding the outcomes
of political contests. There McNaughton’s work will be, waiting to tell posterity the
tale of our time. He may never get a show in Chelsea, or be chosen to represent the
U.S. at the Venice Biennale, but he won’t care. McNaughton’s ambitions are greater
than that.
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RECNIK MIGRACIJA:
JEDNO MOGUCE TUMACENJE DEVEDESETIH*

Budué¢i da smo uvek zateceni usred neke mreze istorijski konstruisanih
pojmova i praksi, svaka prica, ukljucujuci price koje proizvode muzeji, nuzno pocinje
in medias res. Osim $to ne postoji neki ,,apsolutni® pocetak od kojeg je moguce poceti
bilo koji istorijski narativ, izazovi pripovedanja su utoliko veéi jer svako vreme
ima svoje operativne pojmove, koji nemaju rigidno definisane semanticke okvire,
ve¢ ucestvuju u stalnim borbama 1 pregovaranjima oko hegemonog znacenjskog
sistema. Drugim recima, locirati pocetak price znaci konstruisati ga, ,,staviti stvari u
kontekst™ znaci proizvesti (pozeljan) kontekst za tumacenje, a pojmovno artikulisati
nosece probleme znaci interpretirati, a ne objektivno mapirati ¢injenice. Otuda, ¢ak
1 fragmentarno artikulisati svaki od pojmova koji stoji u nazivu izlozbe Devedesete:
Relmik migracya, koju 2019. prireduje Muzej Jugoslavije, niposto nije 1 ne moze biti
neutralan c¢in.

Devedesete. Devedesetih godina XX veka na prostoru Socijalisticke
Federativne Republike Jugoslavije na delu su najmanje tri medusobno uvezana
procesa: dezintegracija drzavne zajednice, uruSavanje drustveno-ekonomskog
socijalistickog uredenja 1 reartikulacija svih kohezivnih ideoloskih 1 simbolickih
formacija (nasleda antifasizma 1 Narodnooslobodilacke borbe, ideologije bratstva 1
jedinstva, ideologije jugoslovenstva — da navedemo samo neke). Naravno, ovi procesi
nisu poceli devedesetih godina, ali su se u toj deceniji dramaticno radikalizovali,
temeljno izmenivsi politicki, drustveni, ekonomski 1 kulturni prostor Jugoslavije.
,»Nenasilnim® otcepljenjem ili oruzanim sukobima stvorene su tzv. nacije-drzave,
legitimisane kreiranjem novih ili reartikulacijom starih nacionalistickih mitova,
pracenih revitalizacijom etnickih 1 verskih podela. Osim $to su legitimisali ratove
1 novoformirane politicke entitete, nacional-populisticki diskursi uspesno su
amortizovali klasnu osnovu 1 ekonomske ciljeve ratnih sukoba, racionalizujuci
tranzicione neoliberalne strategije, koje ¢e nove drzave vecinski uvesti u zonu
zemalja tzv. perifernog kapitalizma.

*  Tekst je pod istim naslovom objavljen u katalogu izlozbe Devedesete: recnik migracya, koja je odrzana
u Muzeju Jugoslavije u Beogradu u periodu od 5. 12. 2019. do 1. 3. 2020.
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Migracije. Traumaticne
posledice ovih procesa osecaju ne
333333 — samo graqani svil'j. drzava n%stalih
F nakon dezintegracije Jugoslavije vec¢
1 oni koji su je devedesetih godina
trajno napustili. Masovne migracije
stanovnistva koje su trajale tokom
c¢itave decenije jedan su od najoci-
glednijih indikatora pomenutih pro-
cesa. Prema uzro¢no-redukcionistic-
kim shvatanjima, raseljavanje lokalnog
Asocijaciia APSOLUTNO, HUMAN: CovEk, StanovniStva unutar bivsih republika
pl‘()iZ\"()diljle Beograd - put, Beograd,1996, replika TAJCESCE S€ tretira kao cilj (Bobic
2019, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej Jugoslavije 2005, 124) a ne kao posledica radi-

kalnih nacionalistickih politika, koje

su afirmisale homogenizaciju lokal-
nog stanovnista po etnickom kljucu. Na isti nacin, isefjavanje stanovnistva prvenstve-
no se sagledava kao posledica destruktivnih politickih procesa, ekonomskog kraha
1 straha od mobilizacije, (Despi¢ 2015; Kora¢ 2012) dok se organizovano doseljavanje
gradana poreklom iz Kine u drugoj polovini devedesetth tumaci kao ocigledan indi-
kator pocetka sprovodenja neoliberalnih tranzicionih mera.!

Devedesete: Rec¢nik migracija. Sva tri toka migracionih kretanja (ra-
seljavanja, doseljavanja, iseljavanja), s korpusom socijalnih, pravnih, politickih 1
kulturnih problema koji su ih direktno proizveli, posta¢e predmet ne samo javnih
politika i akademskih istrazivanja® ve¢ i referentni okvir za delovanje u polju umet-
nosti, aktwizma 1 ciilnog drustva. Na 1zlozbi Devedesete: Recnik migracyja mapirani su ra-
zliciti oblici angazmana kroz koje su upravo akteri u polju umetnosti, aktivizma 1
civilnog sektora adresirali probleme izazvane masovnim migracijama u Srbiju 1 iz
Srbije tokom pomenute decenije. Primarni fokus izlozbe usmeren je na markiranje
umetnickih pozicija 1 praksi, dok su pored toga predstavljene 1 pojedine aktivisticke
inicijative 1 organizacije civilnog drustva koje u svoj rad ukljucuju saradnju sa savre-
menim umetnicima, ili koje su umetnici licno pokretali. Naravno, re¢ je o jednom
mogucem pregledu, koji se nikako ne iscrpljuje u ovoj selekciji.

Osim $to su ukrStene razlicite pozicije 1 domeni delovanja, na izlozbi se
prepli¢u i razli¢ite temporalnosti. Gotovo polovina predstavljenih umetnickih radova

1 Vise o vezi ,trzista tranzicionih ekonomija“ i migracija gradana poreklom iz Kine u zemlje
centralne 1 jugoistocne Evrope vidi u: Milutinovi¢ 2005: 143—160. Ova uzro¢no-redukcionisticka
razumevanja izrazito slozenih procesa niposto ne podrazumevaju da je uzroke i posledice moguce
tako jasno razluciti, kao i da se veze ne mogu vudi i po drugim linijama.

2 I mada postoje brojni akademski tekstovi o ovoj temi, oni su mahom vrlo usko orijentisani,
zahvatajuci najcesce samo jedan aspekt izdvojenog problema. Koliko nam je poznato, nije bilo
pokusaja da se u okviru jednog istrazivackog projekta sagledaju i ukrste u celini svi pomenuti
migracioni procesi.

168



RECNIE MIGRACIJA: JEDNO MOGUCE TUMACENJE DEVEDESETIH

[

1 aktivistickih inicijativa realizovana i
je devedesetih godina, 1 u tom smislu 3
predstavlja veoma vazne primere | =
angazovanog misljenja 1 delovanja — | i
u vremenu aktivne traumatizacije i k. =
drustva. To je narocito znacajno u ' |
kontekstu umetnickih praksi i1 retkih
primera tog tipa iz prve polovine
devedesetih. Zapravo, ratni period . |

snazno je obelezen pojavom tzv. L4

aktivnog eskapizma u umetnosti,

kOji je podrazumevao bekstvo u Pogled na postavku izlozbe Devedesete: recnik migracya,
kreiranje ,,paralelne — fikcionalne Niuzej Juooslavije, 2019-2020. kustoskinje izlozhe:
stvarnosti 1 sasvim li¢nih istorija Simona Ognjanovic i Ana Pani¢, arhitektura postavke:
koje, opet, nikada ne bi nastale da }Iilorad 1\[1@(1(511()\'15‘, (I{i)zajn po:stu\'k(:: Z(.).ran Panteli¢,
nemaju (nisu imale) povoda u samoj toto: Nemanja Knezevi¢, Muzej Jugoslavije
egzistencijalnoj stvarnosti, koja je

nekada uspevala da nadmasi samu fikciju®. (Merenik 1996, 28) Tek ¢e se u drugoj
polovini devedesetith veéi broj umetnika okrenuti drustveno angazovanim temama,
a 1995. godina 1 potpisivanje Dejtonskog sporazuma jasno koincidira s tim rezom.
Osim toga, na izlozbi su istaknute umetnicke 1 aktivisticke pozicije s kojih se
dvehiljaditih promisljalo o konsekvencama tih procesa u ve¢ izmenjenoj politickoj
stvarnosti, kao 1 pozicije s kojih se o tome 1 danas govori 1 demonstrira solidarnost s
ljudima koji te posledice jo$ uvek zive.®

Ocekivano, nacini rada « ili s pomenutim kontekstima, bitno su razlikuju.
Kad je re¢ o umetnickim praksama, pojedini umetnici 1 umetnice prvenstveno su
tematizovali probleme ¢iji su bili neposredni svedoci, drugi su reflektovali licna
izbeglicka ili migrantska iskustva na nacin koji moze biti relevantan za $iru drustvenu
zajednicu, dok su ostali radili neposredno s ugrozenim zajednicama i pojedincima,
s prijateljima i kolegama, pa cak i slucajnim prolaznicima, uspostavljajuci razlicite
tipove odnosa kroz direktne susrete 1 simbolicku razmenu. Naravno, ima 1 onih
koji u svom radu ukrstaju pomenute metodologije. Svi ti razliciti pristupi generisali
su raznovrsne formalne 1 medijske artikulacije poput prostornih 1 ambijentalnih

3 Neki umetnicki radovi su ponovljeni za potrebe ove izlozbe, a tamo gde to nije bilo moguce,
ukljucena je dokumentacija samih akcija. Zbog osetljivosti problemskog okvira, bilo je vazno da
se prepoznaju umetnici, aktivisti 1 predstavnici civilnog drustva koji su na sopstvenu inicijativu
adresirali 1 aktivirali ove teme, a ne da se radovi porucuju. Kad je re¢ o novim radovima, oni
su ve¢ bili u procesu konceptualizacije kada su kustoskinje odlucile da ih ukljuce u postavku.
Takode, nekoliko umetnika 1 umetnica ¢iji su radovi ve¢ bili ukljuceni u postavku proizveli su za
potrebe izlozbe dodatne dokumentarne materijale ili umetnicke radove, a koji stoje u direktnoj
vezi s onim $to je njihova redovna umetnicka praksa ili upotpunjuju ve¢ selektovan materijal.
U kontekstu izlozbe nastaju dva video-rada (Kolektiv Migrative art, Vesna Pavlovi¢ u saradnji
sa Zenama u crnom) i tri murala (Kolektiv Migrative art i umetnicki duo Rena Redle i Vladan
Jeremic).
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Aleksandrija Ajdukovi¢, Pienemanstrat, Hakfort (Bijlmermeer), Oude Leilestraat, Oude Leilestraat, Pienemanstrat,
Stampa na ciradi, 2002, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej Jugoslavije

instalacija, crteza, stripa, razlicitth oblika aproprijacije, umetnickih praksi na
razmedi relacione, participativne 1 performativne umetnosti, kao 1 fotografije 1 videa
mahom koris¢enih u sluzbi dokumentovanja drustvenih pojava i/ili umetnickih
procesa 1 akcija. Ujedno, njihovi razliciti pristupi proizveli su 1 oprecne diskurzivne
pozicije. Osim $to svi dele kriticki odnos prema kontekstu koji je izazvao masovne
migracije stanovnistva devedesetith, umetnici su demonstrirali ili primarno
negatorski diskurs kojim su najpre dijagnostifikovali probleme, ili su razvili diskurse
afirmacije, koriste¢i polje umetnosti kao platformu za reparaciju, jacajuéi u prvom
redu meduljudske odnose. Ne izostaju najzad ni oni primeri u kojima je formalni
pristup 1 dalje u prvom planu.

Razlic¢ite pristupe demonstriraju i zastupljeni predstavnici civilnog sektora
1 aktivistickih inicijativa. Targetirajudi traumaticne ali nedovoljno vidljive drustvene
probleme, koje neretko prepoznaju i kao predmet razlicitth oblika manipulacije,
deo njih odlucuje se na istrazivacki rad, ¢ije rezultate plasiraju ili u formi izlozbi u
kulturnim institucijama i/1li ih ¢ine javno dostupnim na internet platformama. Drugi
se primarno posvecuju ,terenskom® radu s ugrozenim grupama ili pojedincima,
pomazudi im kroz izgradnju manje ili viSe odrzivih mreza solidarnosti. To su
¢inili, 1 dalje ¢ine, organizovanjem humanitarne, pravne i psihosocijalne pomoci,
kao 1 stvaranjem konteksta unutar kojeg je bilo moguée da pripadnici zajednica
o kojima je re¢ izadu iz pasivne pozicije primaoca pomodi 1 trajno se osamostale.
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Goranka Mati¢, Dolazak porodica voynih lica 1z Slovenye (eleznicka stanica Beograd), serija fotografija, 1991,
foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej Jugoslavije

Vazan je 1 stalni angazman aktivista 1 predstavnika civilnog drustva koji ukljucuje
alarmiranje javnosti o ugrozavanju prava osoba sa statusom izbeglica ili raseljenih
lica, pa ¢ak i pruzanje zastite od oficijelnih i drugih struktura koje ne pokazuju
uvek dovoljnu senzibilnost za svu slozenost problema u kojem se ta lica nalaze.
Kao sto je pomenuto, vazan deo redovnih aktivnosti odabranih aktivistickih grupa 1
organizacija (radionice, aktivisticke 1 humanitarne akcije, javne prezentacije, izlozbe
1 slicno) ukljucuje 1 saradnju sa savremenim umetnicima/umetnicama.

Najzad, bez obzira na razlicite pristupe i institucionalne oblike delovanja,
dvadeset osam umetnickih, aktivistickih 1 istrazivackih pozicija moguce je
orijentaciono sagledati* kroz $est problemskih celina: lica i stvari, reZimi (ne)kretanja,
rezimi stanovanja, odluke 1 prisile, susreti /mreZe solidarnosti, nacye v teritorye.

Celina lica ¢ stvari sugestivno uvodi posmatraca u registar licnih istorija iz-
beglih 1 raseljenih usled ratova de-
vedesetih. Nepoznata fca ljudi koji
su tada mahom trajno napustili Ju-
goslaviju, kao i1 njihove otudene ili
odbacene stvari koje stoje na mestu
te separacije ili u funkciji poveznice
s davno ,,izgubljenim mestom®, upo-
znaju posmatraca s traumaticnim
iskustvima prisilnog izmestanja 1 na-
glog ,.gubitka mesta®“, ali i s razlici-
tim ,,strategijama smestanja‘ kojima
su pribegavali u novoj sredini u cilju
rekonstrukcije ,,prekinutog identi-
teta® (Vladimir Radoji¢i¢, Dusica

Balint Sombati, Kofer br 2, objekat, kombinovana
tehnika, unikat, 2019, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej
Jugoslavije

4 Kako ne bismo opteretili izlozbu dodatnim nivoom tumacenja i odvukli paznju s ,recnicke
strukture™ koju smatramo primarnom, ove celine tretiramo kao orijentacione, a njihove nazive
kao radne, te ih nismo ni komunicirali u prostoru izlozbe.

m



Simona Ognjanovi¢

Vladimir Radojici¢, Autoportret, 1-12, serija fotografija, 1991, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej
Jugoslavije

Drazi¢, Balint Sombati, Aleksandrija Ajdukovi¢, Kiosk — platforma za savremenu
umetnost).

U okviru druge celine umetnici i umetnice ukazuju na restriktivne
pravne, administrativne 1 politicke mehanizme kojima su devedesetih, ali 1 kasnije,
regulisani rezimi (ne)kretanja gradana Srbije 1 regiona. U tom pogledu demonstrira
se diskriminatorna priroda imigracionih politika 1 odgovarajucih zakona na nivou
Evropske unije, koji deprivileguju gradane na osnovu njihovog drzavljanstva,
etnicke, rodne 1 klasne pripadnosti. Takode, ukazano je i na restriktivnost viznog
rezima aktuelnog devedesetih, kao 1 na ulogu novih zakona o drzavljanstvu, koji
su pravnim sredstvima legitimisali proces dezintegracije Jugoslavije, privilegujuci
gradane maticne etnicke zajednice (Tanja Ostoji¢, Asocijacija ,,Apsolutno®,
Goranka Mati¢).

Mapirajudi reZime stanovanja izbeglih, deportovanih ili prisilno raseljenih,
umetnici/umetnice 1 aktivisti/aktivistkinje razli¢itim sredstvima ukazuju mahom na
surove posledice stambenih politika 1 odgovaraju¢ih zakona u lokalnom kontekstu
1 Evropskoj uniji. U pojedinim slucajevima razvijaju razli¢ite oblike politickog
delovanja u cilju zastite prava onih koji su ostali bez mogucnosti da se vrate u
svoje stanove 1 kuce, kojima su one srusene ili onih kojima prete prisilna iseljenja.
Ujedno, stambene politike se aktuelizuju kroz intimna secanja i emocionalne
dozivljaje prostora u kojima su izbegli 1 raseljeni nekada stanovali, osvetljavajuci
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Skart, Zene u crnom, Vesna Pavlovi¢, Sjecam se, instalacija (stranice iz dokumentarne knjige Sjecam se,
fotografije, video), 2019, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej Jugoslavije

nacine na koje ta seanja rezoniraju u stanju izmestenostt u odnosu na njihovo
sadasnje okruzje (Zdruzena akcija ,,Krov nad glavom®, Rena Redle 1 Vladan
Jeremi¢, Milorad Mladenovi¢).

Posredno ili neposredno, umetnici/umetnice propituju prirodu 1 posledice
odluka koje su u Srbiji devedesetih doneli mnogi, ili koje su bili prisiljeni da donesu.
Otidi 1li ostati u zemlji, odazvati se (voljno ili nevoljno) vojnom pozivu ili (makar
pokusati) izbeéi mobilizaciju, bile su odluke /il prisile direktno uslovljene stepenom
(de)privilegovanosti definisanim klasnom pozicijom, statusom, polom, godinama, kao
1 simbolickim kapitalom (porodi¢ne veze, mreze poznanstava). Zbog toga je pitanje
1izbora ili prinude, odnosno moguénosti izlaska iz diskursa apsolutne viktimizacije 1
pasivizacije tesko razluciti u datom kontekstu (Skart/DPo-Dju, Goranka Matic).

U kontekstu izbeglickih 1 migrantskih iskustava umetnici/umetnice su
neretko koristili polje umetnosti i kao platformu za iniciranje susreta® i simbolicke
razmene s ugrozenim zajednicama 1 pojedincima, ali 1 s prijateljima, kolegama ili
pak slucajnim prolaznicima, proizvodedi razlicite oblike drustvenosti 1/1li jac¢ajuci

5 Sugestivhu sintagmu ,,nemoguci susreti konstruisu clanovi 1 clanice Kolektiva Migrative art, koje
tretiraju kao njihove kljucne umetnicke radove 1intervencije. Kolektiv su ¢inili ,,umjetnici s prostora
bivie Jugoslavije u egzilu, a na susrete i okupljanja pozivani su umjetnici s postjugoslavenskog
prostora®. Vise o tome vidi u: Markovi¢ 2017, 114-135.
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Rena Redle 1 Vladan Jeremié, Stambeno pitanje / Sigurna zemlja, instalacija (drvena konstrukcija,
karton, crtezi na tekstilu 1 papiru, dokumenti, publikacije 1 video-radovi), 2009—2017, foto: Nemanja
Knezevi¢, Muzej Jugoslavije

same meduljudske odnose® (Jusuf Hadzifejzovié, Ana Miljani¢/Centar za kulturnu
dekontaminaciju, Kolektiv Migrative art, Ivana Momcilovi¢/Loran Vanson, Dejan
Dimitrijevi¢/Nebojsa Seri¢ Shoba, $kart). Aktivisticke inicijative koje takode
ukljucuju neposredne susrete s ugrozenim pojedincima ili zajednicama razvile su
veoma znacajne mrete solidarnosti ne samo organizovanjem pruzanja humanitarne,
pravne 1 psihosocijalne pomodi, ve¢ 1 trajnog osamostaljivanja izbeglih i raseljenih
(Grupa 484, Zene u crnom).

U okviru poslednje problemske celine umetnici/ umetnice 1 istraiivaéi/

propitujuci, izmedu ostalog, odnos nacya ¢ (nima pripadajucih) teritorya. U tom
kontekstu, problematizuju etnicki motivisana proterivanja stanovnista iz Srbije 1 u
Srbiju, kao 1 posledice s kojim se suocavaju gradani pogodeni tim ,transferima® 1
prate¢im procesima ,teritorijalizacije nacionalnih identiteta®. (Malki 2005, 29—-63)
Ujedno, markirani su kljucni politicki mehanizmi 1 diskurst koji su proizveli 1

6 Umetnicke prakse devedesetih u globalnom kontekstu dominatno je odredila pojava relacione
estetike, za ciju teorijsku artikulaciju je zasluzan Nikola Burio. Relaciona umetnost ukljucuje
razlicite oblike participativnih i kolaborativnih praksi, a sama umetnicka forma izjednacava se s
domenom meduljudskih odnosa i njihovog drustvenog konteksta®, kako to definise Burio. Vise o
tome vidi u: Bourriaud 2013.
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Vahida Ramujki¢, Istorge u rasprave, instalacija, 2007—2019, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej
Jugoslavije

legitimisali te operacije, kojima se najzad i danas legitimisu ili relativizuju, poduprti
diskursima (samo)viktimizacije. Najzad, dotaknuto je 1 pitanje organizovanog
doseljavanja gradana iz Kine, politicki i ekonomski motivisanog u kontekstu
uvodenja trziSta tranzicionih ckonomija (Milena Maksimovid, Cedomir Vasié,
Nikola Radi¢ Lucati, Vahida Ramujki¢/Dionis Eskorsa, Vojvodanski gradanski
centar, udruzenje ,,Kardan®).

Reénik migracija. Mapa razlic¢itth formi angazovanog misljenja 1
delovanja koju pruza ova izlozba omogucava nam ne samo upoznavanje s nacinima
na koji su zastupljeni akteri u razli¢itim periodima tretirali slozeni korpus problema
o kojima je rec ve¢ bi trebalo da takva mapa pruzi kontekst za propitivanje njthovog
moguceg uticaja na preoblikovanje hegemonih diskursa 1 pojmova koji dominiraju
u javnoj sferi. Kako bi to bilo moguce, vladajuci diskursi 1 pojmovi ukljuceni su u
izlozbu ali na nivou sekundarne narativne linije, i mogu se pratiti kroz selekciju
pojedinih zakona, politickih sporazuma, nacionalnih strategija, fragmenata nauc¢nih
istrazivanja, zvanic¢nih statistickih izvestaja 1 drugih dokumenata koje su zajedno
birali kustoskinje i svi ucesnici izlozbe.

Imajuéi u vidu pomenutu traumati¢nu pozadinu migracionih kretanja
devedesetth u Srbiji, nuzno je jasno artikulisati temeljne izazove ovog projekta,
budué¢i da su upravo oni motivisali kljutna metodoloska 1 kustoska resenja na
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Cedomir Vasi¢, Put u Oz, ambijentalna postavka, video, zvuk, 1997, foto: Nemanja Knezevi¢, Muzej
Jugoslavije

kojima pocivaju koncept i struktura izlozbe. Naime, odmah na pocetku istrazivanja
postalo je jasno da (nas) sam korpus problema o kojima je re¢ direktno navodi na
reprodukciju nekoliko vrlo spornih pojmova 1 diskursa, kao i da ¢e ,,metodoloski
nacionalizam*“’ koji definife tematski okvir izlozbe to dodatno podupreti. Dva
najproblemati¢nija diskursa s kojima smo se kao kustoskinje susretale podrazumevaju
afirmaciju ,,prebrojavanja izbeglih“ ili ,raseljenith® prema nacionalnom 1 etnickom
kljucu, 1 fiksiranje subjekta migracija kao ,izmestenog® pojedinca proizvedenog
logikom pravno-birokratskog aparata 1 polittkama identiteta. Ovakav diskurzivni
okvir objektivizuje ,izmestene® kao problem koji po pravilu treba resavati tehnicko-
administrativnim sredstvima, neutraliSuéi tako, ili sasvim brisuci, sve klasne, rasne
1 rodno diskriminatorne imigracione politike. Uz to, takav diskurs ,jizmestenosti
subjekta implicitno normalizuje stanje ,,ukorenjenosti 1 pripadanja, 1 to u prvom
redu mati¢noj naciji-drzavi.

Zbog svega $to je pomenuto uvidele smo da je nuzno da se na izlozbi
osvetle 1 sporni diskursi, ali to je podrazumevalo da ¢e se posredno ili neposredno
delom reprodukovati. Otuda smo pokusale da nademo nacin da, mimo hegemonog,
generiSemo 1 jedan novi reénik, kojim bi se makar privremeno reartikulisali takvi

7 U kontekstu izlozbe Devedesete: Recnik migracija metodoloski nacionalizam podrazumeva problemski
fokus na masovne migracije u Srbyu i 1z Srbye, odreden zbog nedostatka resursa da se sprovede
sveobuhvatno istrazivanje na regionalnom nivou.
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dominantni pojmovi 1 diskursi. Naime, svi umetnici/umetnice i saradnici/saradnice
pozvani/pozvane su da, u saradnji s kustoskinjama, izaberu pojam, sintagmu ili
idiom za koji smatraju da na najprecizniji nacin artikuliSe poziciju rada, inicijative
ili zajednice, naravno pre svega iz perspektive problemskog fokusa izlozbe, kao 1
da napisu izjavu koja eksplicira taj izbor. Bilo je moguce razmisljati ili o vrac¢anju
,prognanih® pojmova, ili o biranju nekih kontraintuitivnih, ¢ak poeti¢cnih 1 krajnje
licnih idioma 1 sintagmi, ili pak o ukazivanju na sporne implikacije razlicitith
eufemizama 1 tehnickih pojmova iz pravno-birokratskog registra, kojima se definisu
ili ,,reSavaju® problemi o kojima je rec.

Kako se ,isti dogadaji mogu na razli¢ite nac¢ine ne samo ispricati nego 1
opojmljavati (Kulji¢ 2018, 32), u izlozbu je uvedena ve¢ pomenuta sekundarna
narativna linija, koja se moze pratiti kroz selekciju oficijelnih dokumenata. U okviru
ovog registra izlozbe delimi¢no su osvetljeni konteksti u kojima nastaju ili na koje
implicitno referiraju umetnicki radovi 1 aktivisticke inicijative poput stambenog
pitanja izbeglih i raseljenih, readmisije, dezerterstva, prisilne mobilizacije izbeglica,
dijaspore, zakonske regulative koja definise uslove povratka proteranih ili rezima
drzavljanstva u Jugoslaviji devedesetih. Na taj nacin uveden je 1 suprotstavljen jedan
drugaciji, u prvom redu pravno-administrativni ,,rec¢nik* kroz koji je nuzno misliti o
ovim problemima, budu¢i da odluke najvisih drzavnih predstavnika, kao i razlicite
mere javnih politika i1 zakonodavnih procedura u najvecoj meri definisu statuse ljudi
pogodenih migracionim kretanjima. ,,Alternativni® re¢nik koji su proizveli ucesnici
1 ucesnice izlozbe niposto nema pretenziju da simplifikuje svu slozenost problema
koje adresira. Pre bi se moglo re¢i da je namera da ih u registru umetnosti i
aktivizma privremeno sazme, kako bismo mogli da trasiramo put ka eventualnoj
Htransfiguraciji opstth mesta® (Danto 1974, 139-148) koja nam neprekidno
diktiraju 1 misljenje 1 delovanje, otvarajuéi na taj nacin i pitanje uloge umetnosti,
aktivizma, civilnog drustva, 1 naravno javnih institucija, u rekonstrukciji proslosti 1
preoblikovanju javne sfere (ili sfera).

Recnik migracija i Muzej Jugoslavije. Ako pretpostavimo da jezik
odreduje nacin na koji razumemo stvarnost i da noseci pojmovi ne moraju biti samo
»pokazatelji drustvenih promena® vec¢ 1 ,,delatni okvir za promene®, (Kulji¢ 2018,
26) onda se aktivna uloga u njihovoj artikulaciji takode moze tretirati kao jedan
oblik angazmana, koji stoji nasuprot nekritickom, pa ¢ak i kritickom preuzimanju
hegemonih pojmovnih odrednica. Ipak, uvek treba imati na umu da iako pomazu
u orijentaciji ,jzdvajajuci bitno iz nepregledne realnosti, (Kulji¢ 2018, 70) pojmovi
imaju 1 veliku manipulativnu mo¢. Da bi se izbegle manipulacije, ni osvetljavanje
konteksta nekad nije dovoljno, posebno posto je sam kontekst uvek dvosmislen ili bar
ne jednoznacan, pa ni njega ne treba mitologizovati i apsolutizovati. (Kulji¢ 2018,
72) Otuda prihvatamo da je krajnji ucinak ovakve metodologije u celosti otvoren,
te u pojedinim aspektima moze proizvesti 1 efekat depolitizacije ili deistorizacije. To
bi zapravo podrazumevalo rizicnu univerzalizaciju 1 esencijalizaciju iskustava koje,
nikako ne treba zaboraviti, ipak u prvom redu referiraju na vrlo specifican istorijski
1 politicki kontekst devedesetih u Srbiji 1 nekadasnjim jugoslovenskim republikama.
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Medutim, smatraja¢i da muzej kao javni prostor treba da podstice
suCeljavanje glasova iz razlicitih registara, ali ne u cilju njithove neutralizacije 1
pacifikacije, ve¢ upravo radi demonstriranja razlika oko kojih nekad ne moze biti
konsenzusa, na ovoj izlozbi ciljano su ukrstene razlicite pozicije koje smatramo
relevantnim u zadatom problemskom okviru. Njih je moguce sagledati najmanje
na dva nivoa. Najpre, osetna je ,tenzija“ izmedu ideoloski razlicitth umetnicko-
aktivistickih pozicija, ali istovremeno i izmedu dva ,;recnika®“ koji pripadaju sferi
Lheekspertskog® 1 ,ekspertskog znanja“, a kojima se na ovoj izlozbi sinhrono
osvetljavaju isti dogadaji i fenomeni. Ta suceljavanja stoje u sluzbi preispitivanja
odnosa hegemonih i kontrahegemonih diskursa, kao i uloge umetnosti, civilnog
drustva, aktivizma i kulturnih institucija u njithovoj proizvodnji ili reprodukciji u
javnoj sferi. Vazno je redi da se javna sfera ovde razume kao nekoherentno mnostvo
razlicitih prostora u kojima vlada pluralizam glasova medu kojima se neprestano
odvija borba za hegemoni diskurs. Prema politickoj teoriji belgijske filozotkinje
Santal Muf (Chantal Mouffe), ,hegemonisticke konfrontacije® ne odvijaju se
samo u okviru tradicionalnih politickih struktura poput institucija zakonodavne
1 izvrsne vlasti ve¢ 1 u domenu kulture, civilnog sektora, umetnickih praksi i
aktivizma, gde se pod odredenim uslovima moze stvoriti platforma za proizvodnju
tzv. agonisticke javne sfere, (Mouffe 2014) koja, po njenom shvatanju, iskljucuje
svaku fikciju konsenzusa. Cilj ovakvih konfrontacija bio bi zapravo da se ,,ublazi
potencijal neprijateljstava omogucavajuci da se drustveni antagonizmi transformisu
u agonizme (Sheikh 2004) ili, drugim re¢ima, da se izbegne da onaj ko je ,,drugaciji,
drugi, postane Drugi®, odnosno ,neprijatelj, 1 neko ko preti mom opstanku®,
(Pordevi¢ 2018, 14) a sto je definicija drustvenog antagonizma. Najzad, agonisticka
javna sfera znaci ,,odustati od ideala pomirenog demokratskog drustva™ 1 ,,uvaziti
protivnika, legitimnog neprijatelja, s kojim se deli konfliktni konsenzus, na nacin da
protivnici koji se bore jedni protiv drugih ne dovode u pitanje legitimnost pozicije
onih drugih®. (Dordevi¢ 2018, 13) Verujemo da Muzej Jugoslavije, zbog svih
ambivalentnosti koje jugoslovensko naslede rezonira u lokalnom kontekstu, nuzno
predstavlja ne samo zahvalnu ve¢ 1 izuzetno vaznu platformu za takva suceljavanja.

Literatura

Bobi¢, Mirjana. ,Migracije, demografsko-socioloska analiza.” u: Studiye o izbeglistou, Ivan
Milenkovi¢ (ur.). Beograd: Grupa 484, 2005.

Bourriaud, Nicolas. Relacyska estetika; Postprodukcya: kultura kao scenary: kako umyetnost reprogramira
suvrement svijet. Zagreb: Muzej suvremene umjetnosti, 2013.

Danto, Arthur C. ,,The Transfiguration of the Commonplace.” Tte Journal of Aesthetics and
Art Criticism Vol. 33, No. 2 (1974): 139—148.

Despié, Jelena R. Migracije visokoobrazovanih lica iz Srbye od 1991. godine u Kanadu 1 Sjedinjene
Americke DrZave, doktorska disertacija. Beograd: Ekonomski fakultet, 2015.



I?/f(.vj\'llx}\//(x‘l&I(,I]I:]I:‘I).\'() MOGUCE TUMACE. N7E DEVEDESETIH

DPordevi¢, Biljana. ,,Agonisticki pristup raspravama o buducnosti demokratije u Evropi.”
Casopis Humanisticke studye Vol. 4, Univerzitet Donja Gorica (2018).

Kora¢, Maja. U potrazi za domom. Beograd 2012.

Kulji¢, Todor. Prognant pojmovt, Neoliberalna pojmovna revizyja musli o drustou. Beograd: Clio, 2018.

Malki, Liza. ,Nacionalna geografija: ukorenjivanje ljudi 1 teritorijalizacija nacionalnog
identiteta 1z ugla teoreticara 1 izbeglica.” u: Studye o 1zbeghstou, Ivan Milenkovi¢ (ur.).
Beograd: Grupa 484, 2005, 29—63.

Markovi¢, Maja. ,Migracija kao nuznost: umjetnicko djelovanje Kolektiva Migrative art
1991.-1996. Zivot umjetnosti 101 (2017): 114-1835.

Merenik, Lidija. ,,No wave: 1992-1995.“ u: D. Sretenovi¢, L. Merenik, Umetnost u fugoslavyi
1992—-1995. Beograd: Radio B92, 1996.

Milutinovi¢, Svetlana. ,Kineski transnacionalni preduzetnici u Budimpesti 1 Beogradu:
u potrazi za trziStima tranzicionih ekonomija.” Sociologya Vol. XLVIIL, No. 2 (2005):
143-160.

Mouffe, Chantal. ,Strategies of radical politics and aesthetic resistance®, 2014. http://
truth.steirischerherbst.at/texts/?p=19, (16. 9. 2019).

Sheikh Simon. ,,Public Spheres and the Functions of Progressive Art Institutions®, 2004.
http://eipcp.net/transversal/0504/sheikh/en/print.html, (16. 9. 2019).

179






IN MEMORIAM







Jesa Denegri

U CAST PERMANA CELANTA
(1940-2020)

U ove opasne dane koje smo proveli
na ,socijalnoj distanci®, iz italijanskih 1 drugih
inostranth izvora, stigla je vest da je 29. aprila
2020. godine od zaraze virusom korona u Milanu
preminuo Permano Celant (Germano Celant),
istaknuti istoricar umetnosti 1 umetnicki kriticar,
takode 1 u nasoj sredini vrlo poznat i cenjen. Imali
smo prilike da ga upoznamo na simpozijumu
povodom izlozbe Nove tendencye 3 u organizaciji
Galerije suvremene umjetnosti u Zagrebu avgusta
1965. U Beogradu je boravio u tri navrata — prvi put
1970. kada je likovnom programu Bitefa u Ateljeu
212 predstavio svoju upravo objavljenu knjigu
Conceptual Art — Arte povera — Land Art, Torino 1970,
drugi put 28. maja 1980. kada je odrzao predavanje
Moje licno wskustvo, poslednji put 17. septembra 2006.
kada je povodom obelezavanja cetrdesete godisnjice
likovnih programa Bitefa govorio na temu Umetnost 1 arhitektura, uvek na poziv Biljane
Tomi¢. U izdanju Hesperia, Beograd 2011. u prevodu Milane Pileti¢ i sa mojim
predgovorom objavljena je Celantova knjiga Artmix, sa podnaslovom Tokovi umetnosti,
Silma, dizajna, mode, muzike i televizye (prvo italijansko izdanje, Milano 2008). Kao
osobi medunarodnog ugleda 1 uticaja, ali 1 prijatelja 1 saradnika nekolicine istoricara
umetnosti nase sredine, valja mu ovom prilikom posvetiti sazeti osvrt profesionalnog
1 judskog uvazavanja.

Roden je u Denovi 1940, gde je zavrsio Filozofski fakultet 1 1967.
organizovao autorsku izlozbu na kojoj ¢e po prvi put da bude nagovestena pojava
wsiromasne umetnosti (arle povera) u Galeriji La Berteska (La Bertesca) Usledice
ubrzo ceo niz izlozbi, predgovora kataloga, tekstova u ¢asopisima i knJlga u kojima ¢e
arte povera upravo od strane Celanta biti teorijski obradena 1 promovisana prvobitno
kao italijanski pokret medunarodnog znacaja. Potom se Celantove aktivnosti
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nastavljaju 1 Sire ka brojnim drugim istorijskim 1 aktuelnim temama, u Italiji, gde
je izmedu ostalog, umetnicki direktor Bijenala u Veneciji 1997, sa temom Buduce,
Sadasnje, Proslo (Futuro, Presente, Passato), u Evropi, gde saraduje sa Centrom Zorz
Pompidu (Georges Pompidou) u Parizu 1 sa Kraljevskom umetnickom akademijom
(Royal Academy of Arts) u Londonu, prelaskom u Njujork postaje kustos Muzeja
Gugenhajm (Solomon R. Guggenheim Museum) 1 urednik casopisa Ariforum. Kao
umetnicki direktor Fondacije Prada (Fondazione Prada) od 2015. organizovao je
brojne izlozbe, kao poslednju veliku retrospektivu Janisa Kunelisa (Jannis Kounellis)
u Veneciji 2019. godine.

Celant je smatrao da kriticar koji se suocava sa umetnickim pojavama
poput arle povere 1 njoj istovremenim, kao Sto su umetnost zemlje (land art), telesna
umetnost (body arf), umetnost performansa, umesto da naknadno 1 sa udaljene
pozicije o njima pise, treba da ih podstice u prvom trenutku njihovog nastanka
1 obezbedi im dopiranje do aktivhog mesta u umetnickom i medijskom sistemu.
Kriticar, dakle, nije pisac post festum, nego organizator umetnickih nastupa u
nastajanju, onaj koji umetnicima obezbeduje moguénost uce$¢a na izlozbama,
festivalima 1 drugim izlagackim prilikama. Stoga umesto ,kritike u tekstu®, posredi
je ,kritika na delu®, dosledno tome kriticar je ucesnik u zbivanjima u umetnosti,
ujedno je pravovrement 1 precizni dokumentarista umetnickih produkcija, pogotovo
onih koje se odvijaju izvan trajnih estetskih objekata (slike 1 skulpture). Ponajmanje
kriticar sme da bude sudija, procenitelj obavljenog umetnickog rada, on umetnikov
rad promovise, dokumentuje 1 doprinosi adekvatnoj istorizaciji. Za takve postupke
kriticarskog delovanja Celant je, pozivajuci se na predlog Suzan Zontag (Susan
Sontag) ,protiv interpretacije” (Against interprelation) zasnovao pojam ,akriticka
kritika® (¢ritica acritica), a pod njim podrazumevao sledece:

LKriticki rad poprima tako drugaciju delatnu dimenziju, vise ne da
prosuduje ili utvrduje, da siri brbljarije ili sudove — postaje sudeonik,
ustanovljuje se kao uporedan 1 samostalan zivot, ne umetnicki, u
odnosu prema stvaranju umetnosti. Kritika ne postaje umetnost, vec¢
se ustanovljuje kao dokumentacija i1 pribiranje datuma i dogadaja
Sto se odnose na stanovitog umetnika ili pokret, ¢uva celovitom svoju
nezavisnost putem upotrebe sredstava koja su se tom upotrebom
potvrdila. Podstice umetnost 1 izaziva njen govor, prikazuje je u
svim njenim fonetickim, vizuelnim, motornim, senzorjjalnim 1
informacijskim vidovima, saraduje s njom bez zahvatanja i nasilja,
nadzire sredstva informisanja i usmerava ih dijalektickom saobrac¢anju
delovanja bez nametanja ili iskrivljujuéeg posrednistva u odnosu prema
savremenom umetnickom govoru.*

Dosledno nacelima ,,akriticke kritike® 1 ,kritike na delu” zasnovani su
operativni 1 organizacioni postupci savremenih kustoskih ili kuratorskih praksi,
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kao profesije u kojoj je Celant nizom autorskih projekata 1 izlozbi postao jedan od
najznacajnijih predstavnika.

Celant se od pocetka sedamdesetih posvecuje nizu drugih podrudja i
problema savremene umetnosti o kojima (izmedu ostalih 1 pored pomenutih)
objavljuje slede¢e knjige, monografije 1 predgovore u katalozima izlozbi: Piero
Manzoni, 1971, 1972, 1975, 1991, 2004, Arte come arte, 1973, Senza titolo, 1974,
Offmedia. Nuove techniche: video, disco, libro, 1977, Arte-ambiente 1900—1976. Dal futurismo
alla body art, na Bijenalu u Veneciji 1976, Identité italienne. L'Art in Italie depuis 1959,
1981, Emilio Vedova, 1984, Futurismo e futurismi, 1986, Arte all’ltalia, 1988, Italian
metamorphosis 1945—1968, 1994, Arte-moda, 1996, Tornado Americano. Arie al potere
1949-2008, 2008.

Umetnicka situacija koja krajem sedamdesetih 1 pocetkom osamdesetih
nastaje obelezena ,,povratkom slikarstvu® nastupajuc¢eg postmodernizma ne odgovara
Celantovim afinitetima, stoga nece skrivati rezerve spram tipicno italijanskih pojava
transavangarde 1 pogotovo anahronizma. Kako bi iskazao svoju ,.doslednost u
doslednosti* nasledu arte povere organizovao je u Torinu 1984. retrospektivu pod
naslovom Coerenza in coerenza. Ali da ne pokazuje povlacenje od aktuelnih zbivanja
potvrduje izlozbom Inespressionismo americano u Penovi 1981. 1 tekstom Unexpressionism:
Art Beyond the Contemporary objavljenom u Njujorku 1988, u kojima nasuprot pojmu
wheockspresionizam®, koji se odnosi na nemacko slikarstvo ,,novih divljih®, uvodi
pojam ,neekspresionizam* da bi njim obelezio savremene umetnicke prakse na
tragu konceptualne umetnosti 1 upotrebe novih tehnickih medija. U to vreme
Celant je glavninom aktivan u Americi, ostajuci po strani od evropskih i pretezno
italijanskih pojava pod znakom citatnosti 1 obnove istorijskih memorija, nastavlja
pracenje 1 podrsku umetnosti mentalnih 1 multimedijalnih svojstava, prevashodno
americkih autora, o kojima pise u poglavlju ,Inespressionismo americano® svoje
knjige Tornado americano (italijansko izdanje, Skira, Milano 2008).

Celant je istovremeno branio pravo kriticara na parcijalnost izbora,
sopstvenim primerom arte povera, ali je zastupao 1 krajnju $irinu poimanja umetnosti,
naroCito u periodu njene savremene postistorijske ekspanzije. Iako je arte poveru,
u njenom pocetku, nazvao ,gerilom®, nije pristajao na marginalizaciju nove
umetnosti nego se borio za njeno sredi$nje mesto u institucionalnom umetnickom
sistemu, ujedno zahvaljujuéi saradnji sa nizom izvanrednih umetnika u zajednickim
strategijskim nastupima. Proizlaze¢i iz italijanske kulturne sredine, ,.futuristicku
rekonstrukciju univerzuma® smatrao je temeljnom osobinom istorijskih avangardi,
ali daleko od svakog lokalnog prioriteta zastupao je internacionalisticku sustinu
savremene umetnosti u kojoj je iznad svega cenio slobodu umetnika-pojedinca bez
obzira na jezike, postupke 1 medije ispoljavanja.

~ Objavljivanje prevoda knjige Arimix povoljna je prilika detaljnog uvida
u Celantova razmatranja savremenih medijskih praksi pod Sirokim rasponom
pojma umetnosti pod kojim podrazumeva, osim umetnickih pokreta 1 pravaca,
jos 1 fenomene kao s$to su knjiga, gramofonska ploca 1 video kao nove umetnicke
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discipline, sve do muzike, plesa, mode, ,,bodi-dizajna®... Posredi je krajnje otvoreni
repertoar ,mesanih“ i ,,ukrStenih® medija, u znaku potrebe 1 cilja neogranicenih
1 nezaustavljivih procesa meduljudskih duhovnih komunikacija. Prva recenica
njegovog Uvoda u ovoj knjizi glast: ,,Umetnost danas nastaje od svega 1 svugde, bez
jezickih 1 teritorijalnih granica.” I dalje: ,,Pred nama je totalno raskriljena realnost
umetnicke imaginacije, obogacene novim estetskim iskustvom, virtuelnim, totalno
multimedijjalnim 1 interaktivnim.“ Prema tvrdnji samog autora:

,Ova knjiga ima za cilj promisljanje te fluidnosti koja je takode
uoblicavala moj rad, navode¢i me da se pozabavim tom umetnickom
mesavinom kako bih ponudio nekakvo tumacenje onoga Sto je
istorijsko 1 onoga $to je savremeno. Naime, iduéi stazom koja me je
dovela do $ireg pogleda na gubljenje meduprostora izmedu artefakata,
utvrdio sam da viSe nema rastojanja izmedu teritorija koje su nekada
izgledale ¢vrsto omedene. Pokazalo se da su dodiri toliki da dovode
u pitanje i sam metod koji se rukovodio unutrasnjim i spoljasnjim,
visokim 1 niskim, znacajnim i beznacajnim; pozeleo sam da $irom
otvorim teorijski prozor, tako da se kroz neposredno iskustvo sagledava
tehnolosko 1 medijsko ubrzavanje, umnozavanje umetnickih putanja.®

Valja se prepustiti ¢itanju ove koliko poucne toliko i zanosne knjige, poneti
od nje saznanja koja nam je, zajedno sa Celantovom ukupnom profesionalnom
ostav§tinom, prenco jedan od najagilnijih 1 najsugestivnijih protagonista u polju
istorije, teorije, kritike 1 kustoskih praksi savremene umetnosti.



Lidija Merenik

SECANJE NA SLIKARA ZORANA GREBENAROVICA (1952-2019)
ILI ,,ESEROVA ZNACKA“

“In the deserts of the heart /" Let the healing fountain start,
In the prison of his days / Teach the fiee man how to praise. !

Zoran Grebenarovi¢ je roden 30. novembra 1952. godine u Leskovcu.
Diplomirao je na Fakultetu likovnih umetnosti u Beogradu 1981. godine, Odsek —
slikarstvo, u klasi prof. Mirjane Miha¢. Za zivota je priredio petnaestak samostalnih
izlozbi (Galerija Doma omladine Beograd, Collegium artisticum, Sarajevo,
Galerija Equrna, Ljubljana, Salon Muzeja savremene umetnosti, Beograd, Galerija
Sebastijan-art, Beograd, Galerija ULUS, Beograd, Galerija savremene likovne
umetnosti, Ni§, Galerija RT'S Beograd i dr.) Od 1979. do 2010. godine izlagao je na
preko sedamdeset kolektivnih izlozbi u zemlji 1 inostranstvu. Posle povratka iz SAD
pocinje da se bavi 1 zivopisom 1 ikonopisom. Pored mnostva slavskih ikona radio je
na obnavljanju ikonostasa u Markovcu kraj Knina, severna Dalmacija. Izlagao je na
svim znaéajnijim izlozbama srpskog ikonopisa. Zivopisao je oko 3500 zidnih slika
u fresko 1 seko tehnici 1 vise spoljnih fresaka (lunete iznad ulaza) patrona hramova,
medu inim treba pomenuti Hram Sv. Arhangela Gavrila u Zemunu 1 Rezidenciju
(kapela) mitropilita novogracanickog Irineja Kovacevica, Libertivil, Ilinois, SAD.?

Skolovan na Akademiji likovnih umetnosti u Beogradu (1976-1981), Zoran
Grebenarovi¢ je prvi samostalni izlagacki nastup imao 1981. godine, a ubrzo je
usledio odlazak u Njujork (1982—-1986). Cini se danas da se prelomna tacka njegovog
ranog opusa dogodila bas u Njujorku, jer odatle, 1983. godine, donosi niz izuzetnih
dela koje iste godine izlaze u Galeriji Doma omladine Beograda, apstrakceije velikih
formata, naglasenih asocijativnih svojstava 1 dinamic¢nih, ritmicnih 1 ostrih ugaonih
bojenih oblika. Slike uzburkane i freneticne atmosfere imaju slicnosti sa duhom
prizora, atmosfere 1 kompozicije velikih tempera koje radi 1981. godine. Osnovna
karakterna odlika ovih dela je dekonstrukcija predmeta u anti ili nepredmetnu
disfunkcionalnu celinu sopstvenih kompozicionih nacela, kao u slikama U ritmu

1 Auden, W. H. In Memory of W, B. Yeats. https://poets.org/poem/memory-w-b-yeats
2 Vise o bogatoj biografiji i bibliografiji o umetniku u: Suboti¢, Irina i Lidija Merenik. Prostranstvo

[u] vida, Zoran Grebenarovié, Beograd: Fond Vujici¢ kolekcija, 2012.
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V' avengje, Goodbye, pork pie hat, Krona shka (sve
iz 1983). Vec¢ina ih je izrasla na dvojakom
bastinjenju 1 aproprijaciji: najpre ,,deevolucije®
postkubizma, karakteristicne za modernisticka
htenja od pedesetih godina XX veka nadalje, a
potom 1 kubo-futuristickih 1 konstruktivistickih
formi. O drugom svedoce skulpture/konstrukceije
koje nastaju u Njujorku (Skulptura 1, ,,Skulptura 3),
koje isprobavaju tatljinovske principe konstrukceije
iskazane u Spomentku III internacionali. Apstrakceya
bez adrese (Homeless representation), kao sustinska
odlika Grebenarovicevih trazenja u Njujorku,
jeste upravo postupno nastajanje apstrakcije
iz figuralnog 1 predmetnog sveta, apsolutna
geometrizacija figure, a kasnije 1 arhitektonskih
elemenata, u 2D sliku nereferencijalnih svojstava.
On je, takode, prihvatio 1 prilagodio svom
prosedeu allover slikanu ravan. Allover kompozicija sa vise ili puno centara, tj.
naglasenim gubitkom jednog centra je vazan rani element njegovog dela 1 retka
pojava, nacelno gledano, u srpskom posleratnom modernom slikarstvu. Na allover,
kao posleratnu modernisticku tekovinu Njujorske $kole, moze se gledati 1 kao na
ideologiju americkog modela / tipa slike, u smislu u kojem je ona suprotstavljena
ideologiji kompozicije 1 komponovanja Pariske skole, tj. njenom ,,0se¢anju ivice
slike kao ogranicenja“. Spoznaja i pouka o nekim od osnovnih elemenata ne
samo allover slike, ve¢ 1 ,americkog modela‘ slike prenose se 1 na njegova dela koja
nastaju kasnije 1 koja kulminiraju oko 1989. godine, pre svega u pogledu apsolutne
autonomije slikanog polja, ukidanja svakog valerskog odnosa 1 uspostavljanja jakih
kontrasta toplih 1 hladnih boja. Bila je to idealna priprema za slike iz 1986, koje su
do danas Grebenarovicev zastitni znak.

Po konacnom povratku iz SAD, Grebenarovi¢ stvara izuzetne, tehnoloski
inovativne slike, ¢ija se praideja nalazi u velikoj koautorskoj kompoziciji Atinska
Skola (po Rafaelu), uradenoj poslednje godine njegovog boravka u Njujorku. Te nove
slike predstavio je 1988. u galeriji Equrna u Ljubljani 1 1989. u Salonu Muzeja
savremene umetnosti u Beogradu. Iza onoga $to se posle prvog gledanja tih slika
moglo oznaciti kao oblik geometrijske apstrakcije u neomodernom kljucu (neogeo,
nova geometrija, radikalna geometrija), stajao je slozeni koncept geometrije kao
sredstva u kljucu postmoderne interpretacije bastinjenih kompozicionih, estetskih
1 duhovnih vrednosti istocnohris¢anske srednjovekovne civilizacije. Bio je to susret
prividno nespojivog: ,jikonofilija® umetnika u ,ikonoklazmu® njegovog dela.
Izgradnja 1 ,ikonizovanje* slike, koje se u srpskom modernom slikarstvu moze
uporediti jo§ jedino sa delom Aleksandra Tomasevica 1 Lazara Vozarevica iz
sezdesetih godina, znatno je pomoglo Grebenarovi¢u u proucavanju ikonopisa i
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Zivopisa, kao 1 u njegovoj paralelnoj stvaralackoj aktivnosti u domenu sakralnog
slikarstva.

Kulminativhu tacku Grebenarovicevog umetnickog opusa predstavljaju
slike nastale u periodu 1986—1989, prikazane na izlozbi u Salonu Muzeja savremene
umetnosti 1989. godine. On tada utvrduje tri kljucna aspekta formalnog poimanja
savremene umetnicke slike: 1) prostor koji gradi usvajanjem obratne perspektive ili,
tacnije, supremaciju perspektivnih resenja izvan principa euklidovske perspektive;
2) boju koja, autorovom interpretacijom zakona hromovizuelnog, promisljeno
prati konstrukciju prostora slike; 3) ,jizlomljeni®, ,prelomljeni oblik/ram slike
koji uvek sledi osnovnu formu kompozicije. Iako prvo videnje tih slika navodi na
Cistl, u izvesnoj meri opticki, neomodernisticki neogeo 2D plan, moze da iznenadi
sustinska autorova doslednost poukama koje je usvojio posmatrajudi 1 izucavajuci
srpsko-vizantijske 1 ruske ikone. U tom pogledu krucijalan je tehnoloski postupak
koji Zoran Grebenarovi¢ upotrebljava od 1986. godine, jer sve slike dosledno 1 bez
izuzetka nastaju po tehnoloskom procesu preuzetom iz recepata koje su primenjivali
srednjovekovni ikonopisci pri obradi drveta/panela (podloge). Prostorno koloristicku,
kompozicionu shemu slike on gradi inkluzijom ili aproprijacijom kako tehnoloskog
postupka tako 1 osnovnih postulata prostorne organizacije 1 obratne perspektive
ikone 1 ikonopisa. On to postize: a) narusavanjem pravila perspektive tako §to ¢ini
L~primenu svesnoga metoda ikonopisne umetnosti, 1 da su ona [...] uvek namerna
1 hotimi¢cna® (Florenski); b) primenom metoda ,raskriski“ — osobenosti crteza
nisu date ublazenim zajednickim efektom boja, ve¢ nastupaju izazovno, ,,gotovo
vristeéi na zajednickoj zivopisnoj pozadini® (Florenski); ¢) najjace govori o sebi onaj
predmet koji se raznim metodama pomera napred i tezi da bude ,,Zivopisni centar
ikone® (Florenski); d) ti metodi su tim vise svesni [...], u suprotnosti sa obicnom
kombinacijom boja [...] 1 ne mogu da se objasne naturalistickim podrazavanjem
(Florenski).

Izlozbom u Galeriji Sebastijan, 1994. godine, Grebenarovic je dalje potcrtao
ustanovljenu ¢vrstu strukturu postulata slike. U prostorni kompozicioni sklop on s
vremenom dodaje i saznanja koja je mogao da dobije iz nekih Eserovih dela, upravo
stoga $to se jedan od najvaznijih uzornih aspekata Eserovog umetnickog delovanja
nalazi u domenu istrazivanja prostornih dimenzija i neeuklidovskog prostora,
odakle nastaju predstave hiperbolickih prostora. Poznavanje radova ovog umetnika
moglo je da Grebenaroviéu omoguéi kona¢nu modernu primenu komplikovanih
perspektivnih resenja i optickih zamki u slici. Najbolji primer je rad Eserova znacka,
ali ne zbog doslovnosti naslova, ve¢ zato Sto predstavlja slikovni, intrasemioticki
citat Penrouzovog trougla, nemoguceg predmeta koji je opticka varka, kojeg je
nemoguce realizovati u trodimenzionalnom tzv. obi¢nom, euklidovskom prostoru.

Izdvojen ciklus, koji je problemski, ali ne toliko 1 vremenski ,,upetljan® u
drugi 1 Cetvrti, Cine celine ,,Grad Nig* (1998-2000) 1 ,,Grad Beograd® (2000-2006).
U to vreme Grebenarovi¢ intenzivno radi na zivopisanju crkava, pa se njegovo
interesovanje za zaokret ka predmetno-simbolickom moze razumeti i kroz tu
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¢injenicu. Serije gradova su dela
predmetne sadrzine implementirane
u koncept prethodno uspostavljen
u  apstrakcijama.  Interesantno
je da Grebenarovi¢ izlazi sa
konkretnim prostornim repertoarom
kao intrasemiotickim  presekom
srednjovekovnog  zivopisanog  ili
- ikonopisanog prikaza arhitekture
(eksterijera, enterijera 1 kulisa,
nikada u kombinacyi sa figurom)
1 modernog jezika 2D slike tek
posle 1998. godine u ciklusima
dva grada, iako je pomenuti sadrzaj, kao detalj, fragment ili parafraza prisutan
u apstrakcijama u periodu izmedu 1986. 1 1998, kao 1 posle 2006. godine 1 kao
takav manje vidljiv 1 hermeti¢niji, buduéi maskiran u ,istu® apstrakciju. Zato
apstrakcije iz perioda 1987-1994. mozemo da zamislimo kao znatno uvecanje
(blow up 1li zoom in) fragmenata predmetnog sveta, dok se ciklusi ,,gradova“ onda
mogu smatrati obrnutim postupkom vizure detalja, umanjenjem (zoom out), dok se
ne stigne do odredenog arhitekturalnog fragmenta, kao na slikama Studya stepenica
za grad Sahat-kula (1999), Kuce za iznagmlwange (1999/2000) 1 dr. Jedan od podstrekaca
nastanka ovakvih slika je 1 citatno-intertekstualno osavremenjivanje fragmenata
kanonske umetnosti u delu savremene (profane) umetnosti. ,,Profane” meditacije
nad kanonom pokazuju da Grebenarovi¢ u prostornu konstrukciju slike unosi
kanonske pretpostavke o ,neprihvatanju kopiranja predmeta realne stvarnosti,
teoriji ‘neslicnih slicnost’, visokoj znakovno-simbolickoj 1 kultnoj funkeiji slike®
(Bickov). Prizori/fragmenti ,,gradova® uvazavaju premise kanonskog znakovnog
sistema za predmetno: ,,vizantijski umjetnik [...] nije vidio veéega smisla u fiksiranju
vanjskog izgleda [...] Pejzaz su [...] predstavljali uslovno naslikani brezuljci, nekoliko
drveta ili grmova, rijeka [...], arhitektonske kulise, nebo koje ih sjedinjuje.” (Bickov)

Sva ranija saznanja 1 uvidi su sintakticki 1 pragmaticki sintetisani u
kompozicionim sklopovima novijih slika koje nastaju posle 2010. godine, od kada
je usledila ,,polifonijska” faza. Ona se nadovezuje na apstrakcije iz perioda 1986—
1998, sada slozenije kompozicije 1 pletore boje 1 bojenih formi. Sinteticka faza
rekomponuje ranije uspostavljenu gradu slike 1 na tome dalje razraduje komponente
prostornih 1 vremenskih struktura ili ,,petlji slikanog plana ili planova, tako da
nastaju ,,polifonijska“ dela. Sada razlicite tacke gledista nisu medusobno potcinjene,
nego su date kao u nacelu ravnopravne.

U kontekstu srpskog modernog slikarstva druge polovine XX veka, a narocito
u kontekstu heterogenih pojava fenomena ,,nove slike* osamdesetih godina, Zoranu
Grebenarovi¢u pripada posebno mesto iz nekoliko razloga, koji ovom prilikom treba
da budu nabrojani: 1) Da je prvi (jedini) u srpskoj modernoj umetnosti, a 1 sire, za
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podlogu slike upotrebio izvorni starinski tehnoloski postupak identican onom za
pripremu podloge za ikonu; 2) da je na tako arhaicnom tehnoloskom postupku u
potpunosti inovirao pojam slike; 3) da je taj pojam inovirao eklektikom bastinjenih
ideja, estetika, rezultata 1 ideologija: modernisticke ravnine + americkog tipa allover
plohe + apstrakcije bez adrese 1 apstrakcije sa adresom + ,ikonizovanjem® slike
u domenu ,jikonodulije”, tj. apstrakcije + izgradnjom prostora na preispitivanju
euklidovske geometrije prostora + metajezickom aproprijacijom nekih ideja ruskog
umetnickog eksperimenta + intrasemiotickom inkluzijom vizantijske verske slike
1 njene estetike + intrasemiotickom inkluzijom ESerovih realizacija iz domena
logike izvaneuklidovskog prostora 1 ,,nemogucih® prostornih celina; 4) da je summa
tth htenja dala u potpunosti autentican slikarski prosede u srpskoj modernoj 1
savremenoj umetnosti — takav metajezicki sklop cije simbolicko svojstvo kaze da je
savremena umetnost nezamisliva bez pamcenja, bez proslosti 1 bez kontinuiteta, a
da najbolja dela nastaju u ,,imaginarnom muzeju‘ naseg znanja, kulture i afiniteta.
Simbolicka funkcija tog dela onda vise nije samo njegova materijalna pojavnost, ve¢
sposobnost da, prostranstvom vida 1 uvida, iz te pojavnosti izade u svet samosvojnog
1 nematerijalnog: vanvremenog, vanprostornog, svevremenog i sveprostornog.
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*  Navodnici se koriste prema pravilu: ,,tekst®.

» Citiranje unutar citata navodi se prema pravilu: ,, "tekst’ .

*  Nazivi umetnickih radova, ¢asopisa, izlozbi, publikacija, filmova 1 sl.
navode se kurziwvom (u zagradi se navodi izvorni naslov ukoliko se navodi
prevod stranog termina).

* Reci pozajmljene iz stranih jezika navode se kurzivom.

* Fusnote i napomene uz tekst, koris¢ena literatura i izvori navode se
fontom Times New Roman, velicine 10, prored 1,0. Spisak koris¢ene
literature (referenci) navodi se na kraju rada po abecednom ili azbu¢nom



redu prezimena autora. Ukoliko se navodi vise bibliografskih jedinica
istog autora koje imaju istu godinu izdanja, one se dodatno oznacavaju
malim pocetnim slovima abecede.

Pravila citiranja i navodenja literature

Literatura 1 izvori citiraju se 1 navode na jeziku 1 pismu kojim su napisani
postujuci format The Chicago Manual of Style. Detaljno o ovom nacinu citiranja na:

http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html

Citiranje se vr$i unutar teksta. U okviru teksta se unutar zagrada navodi
prezime autora i godina izdanja odgovarajuce bibliografske jedinice bez zapeta
izmedu prezimena autora i godine, a prema potrebi se navodi i broj stranice koji
se odvaja zapetom, kao u sledeéim primerima: (Merenik 2010), odnosno (Merenik
2010, 24) ili (Jererpn u Yynmh 2005, 5-9) ili (Foster et al. 2004, 101-108).

Fusnote (napomene) koje se navode na dnu odgovarajuce strane teksta
treba da sadrze manje vazne detalje, dopunska objasnjenja, naznake o koris¢enim
izvorima 1 gradi, ali ne predstavljaju zamenu za citiranu literaturu. Nacin citiranja
autora u fusnoti isti je kao nacin citiranja u tekstu.

Nacin citiranja u spisku literature na kraju rada
Monografske publikacije 1 izlozbeni katalozi

Primeri za knjige sa jednim autorom, odnosno urednikom:
Merenik, Lidija. Umetnost i vlast. Srpsko slikarstvo 1945—1968. Beograd: Filozofski fakultet 1
Fondacija Vujici¢ kolekcije, 2010.

éupié, Simona (ed.). The JFK culture: art, film, lterature and media. Belgrade: Faculty of
Philosophy, American corner, 2013.

Primeri za knjige sa dva ili tri autora:

Hewnerpu, Jema n Cumona Uynuh. [lemap Jobposuli y mpudecemunt. Ymemnur u coywasnro
oxpyacerse. beorpan: Mysej caspemere ymerrocru, 2005.

Harrison, Charles, Francis Frascina and Gill Perry. Primativism, Cubism, Abstraction: The Early
Twentieth Century. New Haven and London: Yale University Press, 1993.

Primeri za knjige sa Cetiri ili vise autora:

Foster, Hal et al. Art since 1900: modernism, antimodernism, postmodernism. London: Thames &
Hudson, 2004.



Poglavlja 1 tekstovi objavljeni u knjigama i zbornicima radova

Primer:

Mepenuxk, Jlupuja. , Jlasexko ox pasysmaHe TOMUJIC! YMETHHKOBO IIPUBATHO Yy
XUIICPIIOJUTH30BAHOM JYTOCIOBCHCKOM ApyIuTBy mocue 1943.% y Ipusammnu wusom xod

Cpoa y deadecemont sery, yp. Munan Pucrosuh, 706-730. beorpau: Clio, 2007.
Tekstovi objavljeni u ¢asopisima

Primer:

éupié, Simona. ,,Evropa 1/ili nacionalni identitet: Paviljon Kraljevine Srbije na Svetskoj
izlozbi 1900. 1 njegove posledice.” Zbornik Seminara za studiye moderne umetnosti Filozofskog
Jakulteta Unwerziteta u Beogradu 3/4 (2008): 107-127.

Tekstovi objavljeni u novinama i popularnoj periodici

Primer:
ITerposuh, Pactxo. ,IIponechuaa usmoxba jyrocimoseHckux ymerHuka.” [oaumuxa, 11. 5.
1931.
e Uz arhivske izvore se¢ navode signature fondova i naziv arhiva u
kojima se izvori nalaze.
e Za izvore sa interneta navodi s¢ URL adresa 1 datum poslednjeg
pristupa veb stranici u zagradama.

Tlustracije koje prate tekst predaju se u jpg ili tff formatu, rezolucije 300
dpi ili viSe, realne velicine 10 x 15 cm elektronskom postom kao prilog ili preko
veb-servisa za transfer podataka, poput www.wetransfer.com ili www.dropbox.com.

Mesto 1ilustracija u tekstu je potrebno obeleziti odgovarajuéim brojem
ilustracije u zagradama. Ilustracije je potrebno oznaciti na sledeé¢i nacin u naslovu
fajla: broj ilustracije (tako da odgovara broju navedenom unutar teksta), ime autora,
naziv ilustracije, godina, autor ilustracije/fotografije, izvor ilustracije.
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